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Op het Impakt festival 2004, een festival voor audiovisuele kunst, draaiden er drie programma’s die compleet gewijd waren aan videoclips. En dan met name de ‘music video’. In eerste instantie vond ik het vreemd dat er op een kunstzinnig festival muziekvideo’s werden vertoond. Ik had het gevoel dat ik naar MTV op een groot scherm zat te kijken. Als muziek- en kunstliefhebber werd bij mij de vraag opgewekt of deze manier van video maken ook daadwerkelijk kunst is. Wat is de plek van de muziekvideo in de wereld van de moderne beeldende kunst en dan met name in de wereld van de videokunst?      
Naarmate mijn onderzoek vorderde kwam ik erachter dat de vraag of een muziekvideo kunst is, een vraag is die al meerdere mensen heeft bezig gehouden. Er worden vraagtekens gezet bij het feit dat de muziekvideo in musea wordt vertoond of dat er zelfs volledige tentoonstellingen aan gewijd worden. De aandacht van diverse mensen in de kunstwereld voor de videoclip wordt door sommige mensen niet begrepen, terwijl er weer anderen zijn die de clip extra goed in de gaten houden omdat het in hun ogen een interessant fenomeen is waar de kunstwereld nog veel van kan verwachten. Daardoor is er een discussie op gang gekomen die erg interessant is voor dit essay.
In deze scriptie zal ik eerst een korte geschiedenis geven van het ontstaan van videokunst en van videoclips. Daarna wil ik ingaan op de discussie die al enkele jaren gaande is of de muziekvideo vergeleken kan worden met beeldende kunst en of het inderdaad een plekje verdient tussen de videokunstwerken. Ik zal kijken naar de kritieken die er op de videoclip in het algemeen zijn gegeven en probeer mijn eigen visie daarop te geven.
Daarna bespreek ik een aantal Nederlandse tentoonstellingen waarin videoclips vertoond werden en de reactie van kunstkenners daarop. 
Met het vertonen van muziekvideo’s in musea en galerieën krijgt de videoclip artistieke aandacht. Voorheen werd de videoclip voornamelijk gezien als een commercieel product. Het moest een zanger of een band verkopen. Mark Roos heeft in een van zijn artikelen het punt dat ik in deze scriptie wil aanhalen goed omschreven:

“Videoclips in musea: het lijkt op vloeken in de kerk. Gebeurt er in ateliers van kunstenaars zo weinig opzienbarends dat de televisie en reclamebedrijfjes zijn verworden tot de nieuwe leveranciers van museumstukken? Of zit er een andere gedachte achter?”​[1]​


2. Ontstaan van de muziekvideo


Als de eerste noten van het nummer Bohemian Rhapsody door de bandleden van Queen worden gezongen verschijnt er een silhouet op het televisiescherm van drie hoofden met lang haar. Na een paar seconden verschijnen de echte gezichten en zien we dat het vier hoofden zijn. Als zanger Freddie Mercury alleen zingt, wordt zijn gezicht over het viertal heen geprojecteerd als een soort spookverschijning. Na deze introductie zien we de bassist en de zanger het nummer op bas en piano spelen en later
komen ook de andere bandleden in beeld. De beelden 
van het optreden overlappen en gaan in elkaar over. 
Als de zogenaamde bridge van het nummer begint met
de zin “I see a little silhouetto of a man” verschijnt er ook
daadwerkelijk een silhouet van een man, waarna de 
beelden van het intro weer verschijnen. Met extra 
effecten om zoveel mogelijk aan te geven wat en door 
wie er gezongen wordt, wordt de clip interessanter 
gemaakt. Daarna volgt een laatste stevig gespeeld muziekstuk waarin we de band weer zien optreden gevolgd door een eind waarin al het videomateriaal weer bij elkaar lijkt te komen.

Dit is een beschrijving van de eerste echte videoclip ooit gemaakt uit 1975. Maar voor het zover was, gaat er een behoorlijke geschiedenis aan vooraf. Volgens Reebee Garafalo, de schrijver van het boek Rocking out, popular music in the USA, is de ervaring van popmuziek vooral een visuele ervaring. Mensen zeggen sneller “Heb je Eric Clapton live gezien” dan “Heb je Eric Clapton Live gehoord”.​[2]​ Het is de visuele ervaring van een optreden, zowel op het podium als op de televisie wat muziek extra plezierig maakt. Muziek is nooit geheel vrij geweest van visuele input en heeft dan ook nooit de waarde van het beeld onderschat. De videoclip is het nieuwste in een rij ontwikkelingen om de wereld van pop en rock visueel te maken.​[3]​ Muziek speelde een prominente rol in de eerste geluidsfilms, maar ook al bij de stomme-films. Vaak werden de beelden begeleid door een muzikant die pianomuziek maakte. Muziekanten uit de eerste helft van de 20ste eeuw, zoals bluesartiest Louis Jordan, maakten al een filmclip om hun muziek te promoten. Dit heeft zeker bijgedragen aan zijn populariteit en de verkoop van zijn platen. Paramount heeft de grootste bijdrage geleverd aangaande de ontwikkeling van de videoclip met de korte muzikale films.  De ‘short films’ duurden drie tot acht minuten en beeldden een minioptreden uit van zangers en zangeressen als Billie Holliday, Duke Ellington, Bing Crosby en Bessie Smith. Deze muziekfilmpjes werden op de televisie uitgezonden tussen andere programma’s door. De meeste filmpjes waren een optreden op een podium, maar er waren er ook al bij waar een speciale set voor gecreëerd was. De meer ambitieuze films waren miniverhaaltjes die vol zaten met ironie, sociaal economische waarheid en politieke diepte. Omdat deze filmpjes geen hoog aanzien hadden zijn er maar een paar van bewaard gebleven. Alleen de meer besproken, voornamelijk uit Europa afkomstige films uit deze tijd zijn nog te achterhalen zoals de films van de filmmaker Oskar Fishinger. Hij gebruikte abstracte beelden en synchroniseerde deze met klassieke muziek of Jazz. Zijn bekendste werk is de openingsscène van Fantasia, welke vaak beschouwd is als een belangrijke invloed op de moderne videoclip.​[4]​ Rond de Tweede Wereldoorlog werden de behoeften aan de ‘short films’ een stuk minder, maar dat herstelde zich na de oorlog. Er ontstond een filmjukebox genaamd de Panoram Sound. De jukebox woog zo’n twee ton, had een 20 inch scherm en een zeldzaam projectie systeem. Ondanks zijn gewicht werd de jukebox razend populair en stond hij in vele cafés en bars. In de jaren vijftig maakte de komst van de televisie deze kasten overbodig en door het onhandige gewicht werden de machines niet meer aangeschaft en gebruikt. Ook de films die in de Panoram Sound zaten zijn verdwenen, net als de ‘short films’ van de jaren dertig. De jukebox kreeg nog een opleving in Frankrijk, waar ze de French Scopitone hadden, deze speelde films van onder anderen Dionne Warwick en Petula Clark. 
Helaas is het merendeel van de films die werden gemaakt voor programma’s als Your hit parade en It’s happening baby ook verloren gegaan. Deze films waren niet van de originele artiesten, maar het waren covers. De films spraken daarom niet echt aan, en dat zal dan ook wel de reden zijn dat ze niet bewaard zijn gebleven.
De ‘short film’ vond ook een plaatsje in The American Bandstand. In dit programma dansten er kinderen op korte muzikale filmpjes die door de presentator ‘Snaders’ werden genoemd naar de director van de films, George Snader. Dit heeft een jaar geduurd totdat de producers besloten dat het laten zien van zo’n film niet interessant genoeg was. Tegen die tijd kwamen de gelegenheidsgastoptredens in variétéprogramma’s en bioscopen op.​[5]​ 
In 1955 kwam de eerste film uit die gebruik maakte van rock en roll muziek gericht op rebelse tieners: Blackboard jungle. Deze film bracht een nieuw genre voort, de zogenaamde ‘Jukebox Musicals’ en toonde voor het eerst aan dat een film die een liedje kon verkopen. Rock around the clock is een grote hit geworden, maar als het lied een jaar eerder was uitgebracht was het een bescheiden hitje geweest.​[6]​ Vooral de film heeft het nummer hoog in de hitlijsten gehouden en bekendheid gegeven. Het lied stond door de film genoeg in de belangstelling om een klassieker te worden. Toch worden deze films zelden genoemd als invloed op de videoclips van tegenwoordig. Maar de film heeft de plaat verkocht, zoals we dat nu ook zien bij de commerciële videoclips. 
Gezien de technische ontwikkelingen in de late jaren zeventig, zoals de uitvinding van de VCR, is het meer dan logisch dat de visuele context van muziek de televisie werd. Natuurlijk heeft de muziekwereld in de jaren daarvoor al ontdekt dat televisie een handig hulpmiddel was bij het verkopen van een band of een lied, maar met de komst van de VCR werd dit feit extra benadrukt en gebruikt. In de jaren zestig en zeventig bestonden er al shows op de televisie die draaiden om rockmuziek, zoals Hullabaloo en The Monkeys. ​[7]​  In deze shows traden er elke week artiesten op. Het enige probleem daarbij was dat reizen duur en gecompliceerd was. Om het allemaal wat gemakkelijker te maken, schoten platenmaatschappijen korte promotiefilmpjes van hun meest populaire bands. Aanvankelijk bestonden deze uit filmmateriaal van optredens. Als de bands populairder werden, werden de films extravaganter. Omdat deze filmpjes de vraag naar het visuele goed beantwoorde werd dit voor sommige bands een alternatief voor de tour.​[8]​ In dezelfde periode maakte The Beatles promotiefilmpjes voor hun nummers Penny Lane en Strawberry Fields.​[9]​ Deze filmpjes waren bedoeld voor de televisie en 
bevatten al technieken die in de videoclips in de 
jaren tachtig gebruikt zouden worden. Ze waren 
ontstaan door het feit dat The Beatles te groot 
waren voor de techniek in die tijd. Naar hun 
optredens kwamen zoveel mensen kijken dat 
ze een stadion met gemak vol kregen. Het 
probleem was dat ze nog geen geluidssystemen 
en monitoren kenden om het geluid zodanig te versterken dat het hele stadion kon meegenieten van de muziek. Ze moesten een andere manier vinden om de fans hun muziek te laten horen en te laten zien en op deze manier kwamen ze bij het studioalbum, maar ook bij de promotiefilmpjes voor hun liedjes. Dit zijn als het ware de echte voorlopers van de videoclip zoals we die nu kennen. Als eerste officiële videoclip werd in 1975 de clip van het nummer Bohemian Rapsody van de band Queen aangewezen. Voor de promotie van dit nummer moesten ze optreden, maar omdat het nummer ingewikkeld in elkaar zat was het moeilijk om het live te spelen op de televisie. Door deze video kwam hun lied veel beter uit de verf dan wanneer ze het live gespeeld hadden. Doordat er veel verschillende stemmen en overlappingen in het nummer zaten, was eigenlijk alleen playbacken nog een optie. De oplossing was deze video die ze in vier uur hebben opgenomen en die 7000 dollar heeft gekost.​[10]​ In deze clip zie je niet alleen de band optreden zoals in de promotiefilmpjes van andere bands op dat moment, maar de beelden zijn ook al bewerkt. Er is gespeeld met verschillende shots en videotechnieken. 






3. Korte geschiedenis Videokunst
	
Een bezoek van de Paus aan New York City was op zich al een bijzonder feit, maar dat de beelden van een bezoek in 1965 worden gezien als een van de eerste videokunstwerken is misschien nog wel specialer. Nam June Paik kocht op 4 oktober 1965 een Sony PortaPak, die op dat moment net op de markt was verschenen. Nog op dezelfde dag schoot hij zijn opnames van de paus en het publiek dat de Paus ontving en stelde zijn video die avond tentoon in het Kunstenaarscafé a gogo. 

Net als bij het ontstaan van de videoclip speelde techniek bij videokunst een belangrijke rol. Dat Nam June Paik zijn Paustape kon maken kwam door de uitvinding van de Sony PortaPak. Dit was het begin van de videokunst zoals wij die nu kennen. Voordat deze werken er waren, werd er wel al met televisie geëxperimenteerd. Televisie domineerde in de jaren zestig de massacultuur. De reacties op het medium waren verschillend. Aan de ene kant werd de televisie verafschuwd door de inhoudsloze televisieprogramma’s, maar aan de andere kant ontstond er in de kunstenaarswereld een grote fascinatie voor de technische mogelijkheden van het medium. Ook het bereik van de televisie was erg interessant voor de kunstenaars. Er kon een groter publiek bereikt worden dan wanneer men exposeert in een galerie of museum. 
In de letterlijke zin van het woord, werd de televisie gebruikt in het kunstwerk door bijvoorbeeld installaties te bouwen, zoals Wolfgang Vostell deed in 1958. Vostell had kritiek op het medium en uitte dit in zijn ‘TV De-coll/ages’. Hierin was de TV monitor het centrale punt van het kunstwerk. In één van zijn ‘TV De-coll/age’ plaatste hij zes monitoren achter een doek waar hij scheuren in maakte. Dit maakte zijn statement “The TV set is declared to be the sculpture of the 20th century”​[11]​ 
duidelijk. De TV als nieuw kunstwerk, in de 
letterlijke zin van het woord.  In zijn 
performances liet hij zijn afkeer tegen de 
televisie zien door het beeld te verstoren en 
de TV uiteindelijk te vernietigen.​[12]​ Ook Nam 
June Paik heeft in 1963 een galerie gevuld 
met televisietoestellen. Sommige stonden op 
de grond en andere lagen weer op hun kant, 
waardoor hij de normale houding van de kijker verstoorde. Hij haalde de televisie uit haar gebruikelijke setting, de huiskamer, wat het centrale punt in de werken van de kunstenaar zou worden. Hij en Vostell hebben als het ware de televisie bevrijd uit de huiskamer en de weg vrij gemaakt voor andere kunstenaars om vrijuit te experimenteren met het medium.

Een van de eerste vormen waarbij video werd toegepast, is het maken van reportages. De makers van deze reportages gingen de straat op om achterbuurten te filmen, maar bijvoorbeeld ook politieke conventies. Deze manier van televisie maken werd ‘Guerrilla Television’ genoemd. Hun manier van filmen was direct en ongedwongen waardoor de kijkers de beelden als geloofwaardig beschouwden. Deze techniek werd dan ook snel overgenomen door reguliere televisiemakers.​[13]​ Twee belangrijke videomakers in dit genre zijn Frank Gilette en Les Levine uit Canada. Zij gebruikten een wazige stijl die de toeschouwer liet voelen dat je er zelf bij was.  Het was rechttoe rechtaan gefilmd en bevatte geen artistieke elementen. Het ging vooral om het onderwerp, dit in tegenstelling tot videokunstwerken, die vooral om het beeld draaiden. Daarnaast bestonden de meer echte kunstvideo’s, waarvan de Paustape van Nam June Paik een voorbeeld is. Het verschil tussen deze registratie en die van Gilette en Levine is dat deze video een uiting is van een persoonlijke expressie. Paik was een kunstenaar die zich bezighield met performances en muziek en gebruikte de video als een verbreding van zijn artistieke handelingen. Het is een non-commercieel product, terwijl de video’s van Gilette en Levine waren bedoeld om aan een groot publiek te vertonen. Paik wordt beschouwd als de pionier van de videokunst en als eerste vertegenwoordiger van de videokunst. Hij sprak de woorden: “As collage techniques replaced oil paint, so the cathode-ray tube will replace the canvas”.​[14]​

In een later stadium ging het bekritiseren van het medium televisie zoals Vostell dat gedaan had verder. Verschillende vroege videokunstenaars wijdden zich aan de technologie van de camera en creëerden innovatieve manieren van expressie die werden gebruikt door andere kunstenaars, maar ook door reguliere televisiemakers. Een prominent figuur onder deze vernieuwers was Woody Vasulka en zijn vrouw Steina. Het duo avanceerde de technologie van video voor kunstenaars, vooral op het gebied van digitale en elektronische beeldbewerking. Net als traditionele kunstenaars bleven zij de moeilijkheden van hun medium ontdekken. Ze ontwikkelden een passie voor het begrijpen van de video, hoe het werkt: elektrische energie georganiseerd als voltages en frequenties in een tijdelijke gebeurtenis. Ze waren geïnteresseerd in het mechanisme van de video als artistieke functie. Ook Nam June Paik was geïnteresseerd in de technologie van de video. Hij ontwierp de zogenaamde ‘Paik/Abe Synthesizer’, een hulpmiddel om beelden te manipuleren en in te kleuren.​[15]​
Ondanks dat de kunstenaars zich tegen het medium televisie keerden, steunde de televisie deze kunstenaars. Publieke televisiezenders in de Verenigde Staten en Europa stimuleerden experimenten door de kunstenaars toegang te verlenen tot hun volledig ingerichte studio’s. Er kwam in 1969 zelfs een programma op tv met de naam The Medium is the Medium waarvoor diverse kunstenaars video’s hebben gemaakt. Het programma had een nationaal bereik en zond enkel videokunstwerken uit.​[16]​

Voor kunstenaars was het belangrijk dat video een directe weergave van de tijd was in tegenstelling tot film. Daardoor ontstond een zekere intimiteit die niet realiseerbaar was met film. Al gauw werd de video gebruikt voor het registreren van performances en handelingen van de kunstenaar. Het lichaam werd beschouwd als het materiaal om kunst mee te maken. Toen video beschikbaar werd, werd het medium interessant voor het vastleggen van performances en voor conceptuele kunstenaars om hun gebaren te laten zien en te bestuderen. Net als dat het lichaam een onderdeel werd van het kunstwerk, werd nu de performance onderdeel van videokunst.​[17]​ In de handen van kunstenaars als Bruce Nauman, die de camera op zichzelf richtte, werd video een verlenging van de artistieke handeling die werd geassocieerd met schilderen, en vooral met de abstract expressionisten die de fysieke daad van het schilderen tot de kunst zelf hadden verheven. Met video kon deze handeling worden opgenomen en het lichaam kon bekeken worden in de daad van het creëren.​[18]​  
Veel vroege videokunstwerken kunnen gezien worden als registratie van performances. Vaak stond het lichaam in deze video’s centraal en de werken waren meer conceptueel van aard. Een belangrijke kunstenaar in dit genre is Vito Acconci. Hij richtte de camera op zichzelf terwijl hij een bepaalde handeling 
uitvoerde, of de toeschouwer toesprak, 
waardoor de toeschouwer een voyeuristisch 
gevoel kreeg. Zo wreef hij in zijn video Rubbings 
kakkerlakken uit over zijn naakte lichaam. 
Andere kunstenaars gebruikten het 
medium weer als een soort van Dagboek. 
Andy Warhol kocht in 1970 een Sony PortaPak
en begon met de opnames van zijn 
Factory Shootings. Deze beelden bestaan uit honderden uren van activiteit in zijn studio. Weer andere kunstenaars reflecteerden het gebruik van taal, zoals vaak gebruikt in het conceptualisme, in hun video’s. Zo gebruikte Gary Hill taal en tekst in zijn video’s waar anderen muziek zouden gebruiken. 

De tweede generatie videokunstenaars stamt uit de jaren tachtig. Camera’s waren gemakkelijker te verkrijgen voor de nieuwe generatie, vooral kleurencamera’s en technieken om het beeld te bewerken werden toegankelijker. De videokunst zoals we die kenden als een reactie op televisie of die de trends in de beeldende kunst omzetten naar het medium, kreeg een andere wending en nam een eigen identiteit aan. Er kwam een groep kunstenaars op die zich volledig op videokunst richtten en niet zoals voorheen ook schilders, beeldhouwers en bijvoorbeeld fotografen waren, die naast hun traditionele werk ook video’s maakten. De videokunstenaars van de jaren tachtig en negentig hielden zich voor het grootste deel bezig met persoonlijke verhalen die een zoektocht naar identiteit (vooral cultureel en seksueel) en politieke vrijheid reflecteerden. ​[19]​

De geschiedenis van de videokunst in Nederland gaat ongeveer gelijk op met de bovengenoemde geschiedenis. Nederlandse kunstenaars werden beïnvloed door buitenlandse. Toch zijn er ook verschillen. Vostell en Paik rekenden af met het televisietoestel door middel van hun collages, terwijl daar in Nederland niet veel aandacht aan geschonken is. Het kan ook zijn dat de werken niet van belang genoeg waren en dat ze daarom niet bewaard zijn gebleven. JCJ van der Heijden is een van de weinige kunstenaars waarvan we weten dat hij een aantal werken met televisietoestellen heeft gemaakt. Diezelfde Van der Heijden heeft er voor gezorgd dat de eerste echte werkplek, waar enkel en alleen video werd gebruikt voor het maken van kunst, een feit werd. Als docent aan de Jan van Eijck Academie in 1970 kon hij deze werkplek realiseren.​[20]​
Het vermogen van televisie en video om de werkelijkheid te laten zien, was wat kunstenaars het meest bezighield. Dit uitte zich bijvoorbeeld in de uitvergroting van een alledaagse handeling die zo in een gebeurtenis veranderde. Raul Marroquin was een kunstenaar die op deze manier de echte werkelijkheid liet binnenstromen als een reactie op de gemanipuleerde werkelijkheid van de televisie. 
De video’s die begin jaren zeventig zijn gemaakt waren vooral registrerend en documentair van aard. Ondanks dat videokunst langzaam een plekje op de televisie veroverde, wat vooral onder invloed van de Duitse kunstenaar Gerry Schum gebeurde toen hij werk maakte speciaal voor de televisie en daar Nederlandse kunstenaars bij betrok, werd de televisie wel op de hak genomen. TV werd niet enkel als doorgeefluik van conceptuele beelden gehanteerd, maar er wordt ook ingegaan op het medium zelf. Een voorbeeld van een afwijzende houding ten opzichte van de televisie is het werk van Gerry Schum en Jan Dibbets TV as a fire place. Het is een 24 minuten durende opname van een haardvuur. Het laat zien dat de televisie het haardvuur als middelpunt van de huiskamer heeft verstoten.​[21]​ 
Ook werd de videocamera gezien als oog van de beschouwer. Met behulp van de camera werd de blik van de kunstenaars op zichzelf gericht. Dit is terug te zien in het werk van Jan van Munster, die het vroege videowerk van Bruce Nauman had gezien. In zijn korte performances onderzoekt hij de invloed van licht en donker op de perceptie van zijn lichaam en de ruimte. ​[22]​
In de tweede helft van de jaren zeventig werden er belangrijke centra voor videokunst opgericht, zoals De Appel, een centrum dat zich voornamelijk richtte op het registreren van performances maar waar later ook videokunstenaars terecht konden, Montevideo en Time Based Arts.
Terwijl de videokunst uit de jaren tachtig minder aandacht krijgt dan die van de jaren ervoor, maakte de videokunst in Nederland in deze periode wel een bloei door. Er werd meer bekend over de techniek, productie- en distributiemogelijkheden namen toe en het product werd commerciëler. Kunstenaars gaven hun werk zo vorm dat het verkoopbaar was en daardoor meer in musea en galerieën vertoond werd. Dit was een groot verschil met de kunstenaars uit de voorgaande jaren die videokunst graag wilden zien als een niet-institutionele kunst. De nieuwe kunstenaars ontleenden juist hun status daaraan. De video’s werden toegankelijker en gebruiksvriendelijker omdat de gedachte heerste dat de ‘real time video’ het publiek van zich vandaan hield. Dit wil niet zeggen dat de concepten van de jaren zestig en zeventig overboord werden gegooid. Deze bleven bestaan en daarnaast werden nieuwe vormen gezocht. Ook zochten kunstenaars de ruimte op. Het videokunstwerk kwam los van het beeldscherm en werd op verschillende manieren tentoongesteld. De manier waarop was vooral om te onderstrepen dat videokunst niet onder deed voor andere kunstdisciplines en om aan het publiek te laten zien dat het weinig meer met de ‘slechte televisie’ te maken had. 
Waar voorheen de kunstenaar naar zichzelf keek, keerde de blik van de kunstenaar zich nu naar buiten wat leed tot bredere maatschappelijke thema’s en narratieve video’s. De ‘real time’ werd ingekort tot artificiële tijd en er werd meer geëxperimenteerd met het vertragen en 
versnellen van beelden, vervormingen en verkleuringen. De realiteit die zo belangrijk was 









4. Kritiek op videoclips 

Over het algemeen werd de videoclip beschouwd als een promotiefilmpje voor een band. Maar naar mate de tijd vorderde kunnen we een ontwikkeling van de videoclip als kunstvorm bespeuren in de kritiek op muziekvideo’s. Al in 1983 kwam Rolling Stone met het artikel ‘Music video: growth of a new art form’. Peter Wollen schreef in 1986 in zijn artikel ‘Ways of thinking about music video (and post-modernism)’ dat de videoclip nog steeds aan het groeien is. Hij spreekt over een volwassen vorm van postmodernisme en verwacht dat de clip onderweg is naar iets anders dan televisie, naar bijvoorbeeld het museum of een galerie.​[24]​ Dit is voor Wollen de reden om naar de videoclip te blijven kijken en te volgen.  Hij beweert echter niet dat de videoclip zonder vragen en kritiek kan worden verwelkomd in de kunstwereld. De nodige kritieken ten opzichte van de videoclip vragen om een nieuw concept en een andere houding. Wollen vindt het te makkelijk om volgens de oude norm naar deze video’s te kijken en ze direct van de hand te doen als commodity. De videoclip heeft trekken van het postmodernisme, en er moet dan ook op deze manier naar gekeken worden. Ten eerste is er de cross-over tussen de verschillende disciplines: 1. Schone kunsten/Avant-garde traditie; 2. Massamedia; 3. Hedendaagse culturen en subculturen en 4. Nieuwe technologieën die geassocieerd worden met de communicatie-explosie en de informatierevolutie. De muziekvideo kent een vage scheiding tussen televisie en kunst. Wat voorheen de discussie was over Avant-garde en Kitsch kan nu worden vertaald naar de discussie over massamedia en kunst. Het tweede kenmerk van het postmodernisme dat Wollen aanhaalt is dat het genre als het ware wegvalt en verschillende media gebruikt. Muziekvideo combineert elementen van een live muziek performance, film en televisie. Ook valt het onderscheid tussen reclame en programma bij de videoclip lastig te maken. Het eclecticisme van het postmodernisme is als derde kenmerk duidelijk terug te vinden in de clips. De beelden bestaan vaak uit ‘found footage’ of verwijzen naar film, video en kunst. 

Dat de videoclip is ontstaan als een promotioneel filmpje heeft zo zijn uitwerking gehad. In een artikel van Dave Laing stelt de schrijver dat de clip allereerst puur werd gezien als een promotionele video, een video om een plaat van een artiest te verkopen. Het belangrijkste feit van de geschiedenis van de videoclip is dat de belanghebbenden de clip niet als iets autonooms zagen. Dit had drie belangrijke consequenties: De beelden waren onvermijdelijk ondergeschikt aan de soundtrack; videoclips als een marketing instrument erfden gelijk de kenmerken en esthetiek van hoogontwikkelde televisiecommercials en omdat de filmpjes 
promotioneel van aard waren, werden ze door de platenlabels gratis aan de uitzenders aangeboden, zodat er voor de artiesten en platenlabels geen inkomen aan vast zat zoals bij de plaat zelf. Het werd dus gratis vertoond op de televisie, maar naarmate er meer onafhankelijke filmmakers kwamen en de clip autonomer werd, begonnen ze ook royalty’s te verkopen om het te mogen laten zien.​[25]​

Jessica Manstetten, film- en televisiewetenschapper en werkend voor de Muziekvideo Sectie van het Short Film Festival Oberhausen, heeft weer een andere kijk op de videoclip als promotiemateriaal. Veel visueel interessante clips zijn nog nooit op televisie vertoond. Alleen de video’s van de beroemde popsterren worden vaak vertoond omdat die door de populariteit van de artiest sowieso worden uitgezonden. Er zijn veel muzikanten (zeker in de elektronische muziek scene) die geïnteresseerd zijn in de visualisatie van hun muziek terwijl ze weten dat hun video nooit op de televisie vertoond zal worden. Deze mensen, die vaak in de electronische scene zitten (ook wel laptopmuzikanten genoemd), symboliseren dan ook een breuk in de clipcultuur. De idee van een video als promotie valt weg omdat er geen echt persoon is om gepromoot te worden zoals de klassieke zanger van een band. De zanger als identificatie van de band is verdwenen. Wat blijft er dan nog over om te promoten? De  graphics, de jongens achter de laptops? Natuurlijk is dat de muziek, maar wanneer je bij voorbaat al weet dat je video niet vertoond zal worden op TV moet er ook een ander idee achter zitten. Voor Manstetten is dat de idee van de ene kunstvorm (muziek) transformeren naar een andere verschillende vorm (beeld). De beelden kunnen zowel corresponderen met de muziek als er tegen in gaan. De clip als ‘time-based media’ en de muziek als basis geeft een clipregisseur de ruimte om te experimenteren met allerlei visuele technieken en zelfs met verhalende vormen. De videoclip is bijna de enige filmische kunst waar muziek dient als een inspiratiebron voor de maker, die vrij is om te doen wat hij wil. Voor directors als Michel Gondry, Spike Jonze of Chris Cunningham is de videoclip een goede manier om te experimenteren en ze waarderen dit ten zeerste. Jessica Manstetten is dan ook van mening dat videoclips wel degelijk kunst kunnen zijn. Ze ontkent niet dat er aan de muziekvideo een promotioneel aspect zit, maar in haar ogen is dit met betrekking tot een collectief werk van Aphex Twin en Chris Cunningham, waar angst en de dieptes van de menselijke ziel worden gereflecteerd door audiovisuele hulpmiddelen, van ondergeschikt belang.​[26]​ En daar komt bij dat een videoclip twee kanten op werkt. Het verkoopt niet alleen de muziek en de artiest, maar zeker ook de regisseur van de videoclip. Omdat videoclips constant herhaald worden, moeten ze interessant zijn om naar te blijven kijken. Als je het na twee keer kijken al 
verveelt, wordt er weggezapt, en heeft de clip zijn doel gemist. Een regisseur moet dan ook zijn best doen om de kijker te blijven boeien, waardoor er hele interessante videoclips kunnen ontstaan.​[27]​
Bart Rutten, schrijver van het boek Het magnetische tijdperk, heeft een andere kijk op de videoclip als kunstwerk dan Manstetten. Hij vindt dat een videoclip pas kunst is als het met die intentie gemaakt is. Niet de curatoren bepalen wat een kunstwerk is, maar de kunstenaars zelf.​[28]​ Als we dan bijvoorbeeld naar een Chris Cunningham kijken, waarvan gezegd wordt dat zijn videoclips wel degelijk van hoge artistieke waarden zijn, zien we dat hij naast zich zijn clips ook bezig houdt met het maken van installaties. Een videoclip die hij voor Björk maakt is dan geen kunst, omdat die niet met deze intentie gemaakt is. Wel was deze video te zien op de biënnale van Venetië. Maar dit is volgens Rutten geen kunst, omdat dit de interpretatie van de curator is en niet van de kunstenaar. Daar waar de videoclip voornamelijk een promotiefilm blijkt te zijn, heeft de videokunstenaar geen commerciële intenties. 
Voor Manstetten heeft de vraag of een videoclip al dan niet kunst is niet zoveel te maken met wat een curator vindt of de vertoning in een museum. In haar opinie is het kunst als mensen zoals de toeschouwers, en in het bijzonder journalisten en critici, het werk als kunst definiëren. Het is moeilijk om de videoclip te categoriseren, waardoor de discussie of een videoclip kunst is of niet nog lang door kan gaan. 

De intentie van de videokunstenaar is in eerste instantie verschillend van de producent van de videoclip. Het kunstwerk is niet bedoeld voor massaconsumptie of voor de verkoop, terwijl videoclips het publiek moeten aansporen om zoveel mogelijk cd’s van de uitvoerende muzikant te kopen.
In zijn boek New Media in late 20th century art, stelt Michael Rush:

“Video, as an art, should be distinguished from the uses of video, however artfully executed, in documentaries, news reporting, and other purposeful,  that is, applied, arenas. “Art” and “artful” are separate, though linked, terms that exist to help us differentiate what can and cannot be considered to be art. Artful techniques may enliven commercial television, advertising, etc, but these techniques are not in themselves what we would normally call art. Art lies in the intentionality of the artist: to make or conceive of something without the constraint of some other purpose.”​[29]​

Als wij op deze stelling ingaan en kijken naar de videoclip, dan is het geen kunst maar een gewone video die gebruik maakt van kunsttechnieken. 
We kunnen het ook andersom bekijken. We zien steeds meer dat er labels komen die DVD’s van verschillende kunstenaars verkopen. Videokunstwerken voor thuisgebruik. Het is een toenemend fenomeen dat zich over de hele wereld wordt voordoet. Oorspronkelijk was dit niet de intentie van de kunstenaar, terwijl hun kunstwerk nu wel een commercieel product is geworden. Iedereen heeft nu toegang tot het kunstwerk doordat het via een aantal kanalen te koop is. Het is bijna hetzelfde als de platenmaatschappij. Een muzikant sluit een contract met een label en dat label is de enige die de platen van de betreffende artiest mag verkopen. Zo hebben nu ook kunstenaars een overeenkomst met een label die bevoegd is om hun product te verkopen. Je hebt zelfs programma’s op TV voor videokunst. Is dit dan niet ook bedoeld om bekendheid te verkrijgen als kunstenaar? Hier is ook geld mee gemoeid, dus dan is videokunst ook iets commercieels, juist omdat het makkelijk vertoonbaar is.
Ook denk ik dat de kunstenaar zelf wel degelijk heeft toegestemd met de vertoning in een museum of galerie, waardoor zijn werk als het ware als kunst verheven wordt. Ik zie Chris Cunningham wel als een kunstenaar. Een muzikant als Björk kiest niet zomaar iemand uit om een videoclip bij haar liedjes te maken. Ook nam zij al contact op met de Nederlandse fotografe Inez van Lamsweerde om een videoclip te maken. Daarbij komt dat het voor een kunstenaar natuurlijk ook aantrekkelijk is om met een groot popidool samen te werken. Doordat een videoclip vaak vertoond wordt op de televisie, kennen veel mensen je werk. Hiermee doe je naamsbekendheid op. En het is een goede verdienste zodat een kunstenaar kan blijven doen waar zijn hart ligt, video maken, zonder dat je andere dingen hoeft te doen om brood op de plank te krijgen. Montevideo is bezig om de rechten te verkrijgen om alle werken die zij bezitten te digitaliseren, zodat de kunstwerken op het internet bekeken kunnen worden en op die manier dus makkelijker toegankelijk zijn voor het publiek. Bart Rutten zegt hierover dat dit juist ten goede komt aan de kunstenaar. Doordat de werken van de kunstenaars toegankelijker zijn, zullen ze ook meer gezien worden, waardoor de kunstenaar een grotere naamsbekendheid zal verwerven.​[30]​

In een nummer van Elsevier dat in het jaar van de tentoonstelling FFF verscheen, werd aandacht besteed aan de videokunst in het algemeen. Er werden al vraagtekens gezet bij het fenomeen videokunst op zich. Is dit nog wel kunst vroeg de schrijver zich af. De vraag werd bij hem opgeroepen door het feit dat een digitaal werk met de nieuwe technieken zich eindeloos en perfect kan reproduceren. Hij vroeg zich af of musea überhaupt wel werken moeten verzamelen die eigenlijk geen zeldzaamheidswaarde meer hebben. Hij stelde dat alleen omdát musea video’s in een beperkte oplage zijn gaan verzamelen, video en film erkende kunstvormen zijn geworden. Maar daarentegen dat als film en video de nieuwe kunstvormen zijn van de toekomst, deze rol drastisch in zijn tegendeel zal omslaan. Over een tijdje zijn de werken door die perfecte reproduceerbaarheid onbeperkt en overal voor iedereen beschikbaar. Waar voorheen de kunstenaar nog zijn eisen kon stellen aan de manier waarop en wanneer zijn werk vertoond werd, heeft hij daar nu geen controle meer over. Het werd vergeleken met het verzamelen van cd’s. Voorheen had iedereen een collectie in de kast staan, maar die is nu verdwenen want alle muziek die men leuk vind is te vinden op het net en kan worden opgeslagen in de computer.​[31]​ 

Een ander punt dat terugkeert in de discussie of een videoclip kunst is of niet, is de reden waarom een werk is gemaakt. Daarmee bedoel ik of het werk in opdracht van iemand is vervaardigd of niet. De videoclip wordt altijd in opdracht gemaakt. Terwijl videokunst meestal als autonoom werk wordt gezien. Meestal gaat een videokunstwerk van de kunstenaar zelf uit en niet in opdracht van iemand anders. 
Ook al is de videoclip in opdracht van een muzikant gemaakt, dan zou het nog steeds kunst kunnen zijn. Is het niet zo dat bijna alle mooie en goede kunst in het verleden in opdracht is gemaakt? Daarbij komt dat de meeste goede en gerenommeerde regisseurs absolute vrijheid krijgen bij het maken van een videoclip. Zij mogen hun visie op de muziek visualiseren. Het is soms zelfs zo dat er eerst een beeld was waarbij later de muziek is gemaakt!

In de catalogus van de tentoonstelling What a Wonderful World! van het Groninger Museum wordt een antwoord gezocht op de vraag of videoclips een geschiedenis kennen, en of de grote kunstgeschiedenis volledig aan de clips voorbij is gegaan. Er is wel degelijk een historie van de videoclip, die tevens makkelijk valt te beschrijven. Maar de tweede vraag kan niet zo makkelijk worden beantwoord. In de videoclips zelf valt een groot scala aan verwijzingen naar stromingen in de beeldende kunst te zien evenals verwijzingen naar de film en zelfs naar de vroege experimentele films van filmmakers als Oskar Fischinger (eerder in deze scriptie genoemd als grootste inspiratiebron voor de videoclip) en Viking Eggeling. 













een vrouw met hun hond. De beelden lopen vloeiend in elkaar over en zijn gebaseerd op de schilderijen van Rene Margritte. Voor de periode waarin de clip gemaakt is heeft de producente gebruik gemaakt van vooruitstrevende technieken om de video tot een mooi geheel te maken. In het begin zien we het drietal wandelen. Het beeld wordt langzaam vervormd naar een cilinderachtige vorm waarna het weer veranderd in een sleutelgat. Daarna vallen er dansende paartjes uit de lucht. Deze scène wordt als een bladzijde van een boek omgeslagen waarna het wandelende paar met de hond weer verschijnt. Het beeld versnippert. De man met de bolhoed die we zo goed kennen van Margritte zijn schilderij verschijnt. Deze veranderingen gaan de hele clip door, maar de beelden komen steeds weer terug bij het verliefde paar.
Ook de videoclip Stand inside your love van ‘Smashing Pumpkins’ uit 2000 doet denken aan de surrealistische films van Salvador Dali en Louis Bunuel.​[34]​ Toch hebben de videoclips nog geen vaste rol in de kunstgeschiedenis. De wortels van de videoclips moeten volgens de schrijver van de catalogus dus niet worden gezocht in de kunstgeschiedenis, maar elders, bij de vertegenwoordigers van de massacultuurindustrie, zoals platenmaatschappijen reclamemakers en televisieregisseurs. Ook in de catalogus stuit men op het feit dat de 
videoclip commercieel van aard is. Als het ware een economisch ‘waar’ waar harde munten mee verdiend moeten worden.​[35]​ Toch herkennen we videoclips als artistieke uitingen, maar dat staat los van de intentie waarmee ze oorspronkelijk gemaakt werden. Dit is voor een groot deel kenmerkend voor de houding die we vandaag de dag aannemen ten opzichte van kunst en cultuur. Acceptatie van bijvoorbeeld graffiti, grafisch ontwerp en media als kunstvormen zijn een tekenend kenmerk. Het ‘wat’ is tegenwoordig niet meer zo belangrijk als het ‘hoe’ in de kunst. Dat geldt ook voor videoclips. Het gaat er niet om wat er precies getoond wordt, want daar gaan de afwisselende beelden vaak ook te snel voor. Het gaat er vooral om hoe ze getoond worden: ‘The medium is the message’. 





5. Videoclips in kunstinstellingen in Nederland.

Het is een feit dat in de kunst overal ter wereld aandacht wordt besteed aan videoclips. In de meest gerenommeerde kunstinstellingen is wel eens een videoclip te zien geweest of zijn er zelfs tentoonstellingen aan muziekvideo’s gewijd. Zo was er op de biënnale van Venetië in 2001 een videoclip van Chris Cunningham te zien en was er vorig jaar nog een tentoonstelling in Duitsland met de naam ‘Video’ waar een groot aantal clips te bewonderen was.​[36]​ Ook in New York, de stad waar hét gebeurd op gebied van hedendaagse kunst, was in 1990 een tentoonstelling te zien in het Whitney Museum of American Art.​[37]​ 
In dit hoofdstuk wil ik mij richten op de vertoning 
van videoclips in het Nederlandse kunstcircuit en 
de reactie van de Nederlandse kunstwereld daarop. 
Wordt het gewaardeerd dat musea dit onderdeel 
van onze beeldcultuur belichten in hun expositie-
ruimtes? Is er een ontwikkeling te zien in deze 
waardering in de ruim twintig jaar dat de clip in
de kunstinstellingen te zien is? Op deze vragen 
probeer ik een antwoord te zoeken en toe te lichten
in dit hoofdstuk. Ik neem steeds een instelling onder 
de loep in chronologische volgorde en probeer aan de hand van persberichten en artikelen die zijn verschenen naar aanleiding van de vertoningen, de waardering voor de tentoonstelling te achterhalen. Daarbij zal ik beginnen in 1982 bij de tentoonstelling Clip! vertoond In het voormalig Lijnbaancentrum in Rotterdam, waar voor het eerst een groot aantal videoclips is vertoond. Daarna komt het Stedelijk Museum Amsterdam aan bod met de tentoonstelling Kunst voor televisie uit 1987 waarin videoclips werden vertoond onder de noemer ‘Music for Television’. De tentoonstelling What a Wonderful World!, die ik al eerder in dit essay heb aangehaald, zal ik in het daarop volgende paragraaf behandelen. Dit is een tentoonstelling geweest waarin de meeste videoclips zijn vertoond in de Nederlandse geschiedenis. In 2002 was er in Utrecht een tentoonstelling, FFF, waarin videoclips, videokunst en reclames naast elkaar werden vertoond. Na deze tentoonstelling besteed ik aandacht aan een de tentoonstelling Clip City die in hetzelfde jaar als FFF te zien was in Rotterdam en tenslotte aan het Impakt festival, dat diverse malen clips in het programma heeft opgenomen. 


5.1 Clip, Voormalig Lijnbaancentrum, 1982

In 1982 kwam het Lijnbaancentrum Rotterdam met een tentoonstelling over videoclips of ‘promovideo's’ zoals ze toen heetten in Nederland. Deze tentoonstelling is de eerste inventarisatie van dit fenomeen geweest in ons land. MTV  bestond nog niet in Nederland, MTV zou pas in 1984 op de televisie verschijnen, en alleen SKY-channel zond wel eens clips uit, maar dat was via de satelliet en meestal illegaal. Op een groot scherm en twee monitoren werd een groot aantal videoclips vertoond. Er was genoeg materiaal om negen uur lang aan het scherm gekluisterd te zitten. De clips waren onderverdeeld in diverse thema’s zoals nachtleven, politiek, space en science, psychologie en spanning. De bedenker van de tentoonstelling, beeldend kunstenaar en vormgever Gerard Hadders, had de clips uitgezocht. De video's werden verzameld tijdens een intensieve zoektocht van Hadders die hem  langs platenmaatschappijen en productiehuizen in Londen voerde. Er  bestond nog geen uitwisselingsmedium als het internet en vaak werden video's opgedoken waarvan de maatschappijen niet eens wisten dat ze bestonden. De clip bevond zich in een soort schemerwereld waar het goed toeven was voor experimenterende filmmakers, meestal van Britse origine. Eigenlijk is het medium toen 'neergezet'. Vrijwel alle opzienbare dingen werden in deze periode uitgevonden.​[38]​
De reden voor deze vertoning was dat er een explosieve groei van de videoclip had plaatsgevonden en de organisatoren het belangrijk vonden om deze nieuwe uiting van massacultuur te benadrukken. Daarbij boden zij de bezoekers de kans om de video’s te beoordelen op inhoud en vorm in een andere context dan waarin ze normaal gesproken vertoond werden. ​[39]​

De beoordeling in de pers van Clip! is vrij positief geweest. In een nummer van Elsevier werd er een twee pagina’s tellend artikel aan gewijd waarin zeer enthousiast over de tentoonstelling werd gesproken.​[40]​ Het werd zelfs een uitstekend idee genoemd. Met de opkomst van nieuwe technologieën en de kunst van de computer is het experimenteren met 






5.2 Kunst voor Televisie, Stedelijk Museum Amsterdam, 1987

Het Stedelijk Museum te Amsterdam heeft nog nooit een tentoonstelling gehad die geheel gewijd was aan de videoclip, maar toch heeft het museum diverse malen clips in tentoonstellingen verwerkt. Ik zal een er tentoonstelling uit lichten om een voorbeeld te geven.

Het Stedelijk Museum in Amsterdam heeft in het jaar 1987 een tentoonstelling georganiseerd onder de naam Kunst voor Televisie. Drie jaar eerder, tijdens het samenstellen van een grote tentoonstelling over video in hetzelfde museum, vroegen verschillende kunstenaars zich af waarom televisiestations zo weigerachtig staan tegenover door kunstenaars gemaakte televisieproducties. Men vroeg zich af of het niet tijd was om televisie als medium voor kunst serieus te nemen. Die gesprekken hebben geleid tot Kunst voor Televisie.​[41]​ De tentoonstelling bestond uit vier delen. Ten eerste Revision, een Europees overzicht van kunstprogramma’s uit acht verschillende landen. Het tweede onderdeel was Time Code, een coproductie van zeven televisiestations die ieder aan verschillende kunstenaars de opdracht hebben gegeven om een werk te maken van ongeveer acht minuten met het thema ‘plaats’. Time code werd door ieder producerend station uitgezonden. In Nederland was dit de NOS. Naast deze twee onderdelen was er een samenwerkingsverband tussen het Stedelijk Museum en de VPRO. Tien kunstenaars hadden de opdracht gekregen om een serie korte werken te realiseren in de vorm van een ‘leader’ of een ’stationcall’, bestaande uit een vrij werk en een werk dat is gerelateerd aan de televisie. Als vierde onderdeel en het belangrijkste voor dit essay organiseerde het Stedelijk in samenwerking met het Museum of Contemporary Art in Los Angeles een tentoonstelling met de naam The Arts for Television. Deze tentoonstelling bestond uit diverse historische televisieproducties, onderverdeeld in zes verschillende thema’s: dans, muziek, theater, literatuur, televisie en het beeld. In deze tentoonstelling waren zevenenzestig videokunstwerken te zien die zijn gemaakt voor televisie door kunstenaars uit verschillende disciplines zoals componisten, choreografen, theatermakers, schilders, en videokunstenaars. De getoonde werken representeerden de creatieve en diverse stijlen die het medium televisie kan bieden.​[42]​ Tussen de werken van kunstenaars als Nam June Paik en Gerry Schum, werden vier videoclips vertoond: Julia Hayward, You ain’t fresh van The Boogie Boys; Joane Logue, Rene and georgette Margritte with their dog after war van Paul Simon; Zbigniew Rybczynski Imagine van John Lennon en O Superman van Laurie Anderson. Deze laatst genoemde artiest heeft twee grote hits gehad 
in Groot Brittanië, waarvan O Superman er een is. Het is een beetje vreemd dat dit meer dan
acht minuten durende nummer een hit geworden is, aangezien het meer een half gezongen, half gesproken gedicht is dan een echt lied. De omgevormde stem van Laurie wordt ondersteund door minimale muzikale begeleiding, alleen maar een aantal elektronische tonen en af en toe flarden op de saxofoon en dwarsfluit. Naast 
muzikant is Laurie een performance kunstenares, 
gespecialiseerd in multimediale shows die gebruik maken van 
film, het gesproken woord, dans en innovatieve technologie. 
De videoclip die bij het nummer hoort en vertoond is op The 
Arts for Television heeft zij dan ook zelf gemaakt. De video 
verloopt heel langzaam net als de muziek. De rode draad is 
een cirkel die aan het begin van de video te zien is. Later 
komt Laurie in beeld en maakt zij met haar arm een schaduw 
op de cirkel wat een lichtspot blijkt te zijn. Daarna loopt de zangeres door het beeld en wordt het helemaal donker. Op een gegeven moment zien we alleen nog maar de haren van Laurie aan de achterkant belicht. Als ze weer gaat zingen is haar kin verlicht en zien we die bewegen. In de verdere clip wordt er heel veel met schaduw gewerkt en komt de lichtcirkel diverse malen terug, bijvoorbeeld als wereldbol of als maan.

Kunst voor Televisie heeft veel aandacht gekregen in de Nederlandse pers. Over het algemeen werd er geschreven over de inhoud van de manifestatie. Er werd weinig aandacht besteed aan de tentoonstelling zelf en meer aan de uitzendingen van de VPRO. Deze werden niet best ontvangen. De kop van een artikel uit het NRC Handelsblad verraadde al genoeg: ‘Kunst voor tv snel bergafwaarts’.​[43]​ In dit artikel heeft de schrijver een negatieve mening. Hij vindt dat pure registraties van kunstuitingen buiten de boot vielen en dat er geen functionele vormgeving was gebruikt ten dienste van de inhoud. De gekozen programma’s moesten op zichzelf staan en niet leunen op bestaande kustvormen waardoor er volgens de recensent een overvloed ontstond aan vrij associërende beeldenreeksen. Hij vindt ook dat de verdere culturele verslaggeving van de televisie onbelicht blijft. “Als het genre met dergelijke knutselwerkjes wordt gepresenteerd, is het maar goed dat de videokunstenaars zelden toegang hebben tot de televisie. Helaas wil het Stedelijk Museum echter het tegenovergestelde bewijzen”, aldus de schrijver. Positiever was een artikel geschreven door Rob Perée in Kunstbeeld. Hij vindt het vreemd dat musea jaarlijks meer bezoekers trekken dan er voetbalfans naar eredivisie-wedstrijd gaan maar dat dit feit op geen enkele manier vertaald is naar de televisie. Als een tentoonstelling tweehonderdduizend bezoekers trekt, dan is het zelfs voor wetenschappers interessant om dit te onderzoeken, maar als een televisieprogramma hetzelfde aantal kijkers trekt wordt het van de buis gehaald. Met deze gegevens in het achterhoofd vindt hij de manifestatie Kunst voor Televisie een goed initiatief. Op deze manier kon een beeld worden gegeven van het televisieverleden van de kunst en konden kunstenaars laten zien wat zij voor de televisie kunnen betekenen. Hij noemde in het artikel een aantal in zijn ogen prachtige voorbeelden, waaronder de videoclip van Laurie Anderson.​[44]​ René de Cocq vindt de samenstelling van de tentoonstelling voornamelijk pretentieus zoals hij schreef in het Deventer Dagblad. Eindeloze herhalingen, onbegrijpelijke sequenties, trage beeldwisselingen en zwaarwichtige teksten zijn termen die hij aan de vorm van de televisiewerken wilt geven. De schrijver legde uit dat de samenstellers van de tentoonstelling hebben gekozen voor een geheel ‘artistieke’ aanpak, hetgeen betekent dat ze alleen voor werk hebben gekozen dat door de maker en/of de opdrachtgever zélf als kunst wordt beschouwd. Daarbij werden de werken die je eventueel wel als kunst zou kunnen omschrijven maar niet op die manier door de makers werd gepresenteerd weggelaten. Hij merkte op: “Waarom zou ‘The singing detective’ niet onder ‘kunst voor televisie’ te rangschikken zijn? En de muziekvideo’s van Godley & Creme?”​[45]​ Nog een criticus die de tentoonstelling een van gemiste kansen vond is Jan Libbenga. Hij schreef in het NRC Handelsblad dat hij de visie op de getoonde werken van de samenstellers van de tentoonstelling mist. Hij had verwacht dat de tentoonstelling in het teken zou staan van televisievormgeving of de beeldende eigenschappen van het medium, maar kwam bedrogen uit. Het ging juist om producties die door kunstenaars zijn gemaakt of door hun opvallende aanpak zelf ‘kunst’ zijn geworden. Libbenga vindt dat de poging om televisiekunst uit een marginaal isolement te halen grotendeels mislukt is. Zelfs in de aankleding mist hij gebrek aan originaliteit.​[46]​ 
In hetzelfde blad verscheen enkele tijd later een interview met Jaap Drupsteen, een van de makers van het programma van de VPRO. In het interview zegt Drupsteen dat hij muziek gebruikt om beelden te sturen. Hij zet geluidselementen om in beeldpulsen met een naar eigen zeggen schitterend effect. Ook zei Drupsteen: “Als je televisie maakt op de traditionele manier gebruik je maar tien procent van de mogelijkheden, anderen die dat misschien ook weten gebruiken het alleen maar als effecten voor imponeergedrag”. Hiermee doelt hij op de videoclipcultuur.​[47]​








5.3 What a Wonderful World! Music Videos in Architecture, Groninger Museum, 1990

In het jaar 1990 werd er in Groningen een grote tentoonstelling georganiseerd waarin videoclips een belangrijke rol speelden. Het project omvatte vijf speciaal ontworpen paviljoens waarin videoclips werden vertoond. De paviljoens stonden verspreid door de binnenstad en waren niet door de minste architecten ontworpen: Peter Eisenman, Zaha M. Zahid, Rem Koolhaas, Bernard Tschumi en Coop Himmelblau leverden hun bijdragen.
De reden van museumdirecteur Frans Haks om videoclips naar het museum te halen was omdat het een nieuwe visuele categorie betrof. Het verenigt beeld en muziek en is zeer populair bij de jeugd. Voorheen is er niet veel aandacht aan besteed, en zeker niet in Nederland. Volgens Haks zou dat te maken hebben met het commerciële doel van de videoclip. Een ander probleem is dat er veel kaf tussen het koren zit waardoor de videoclip al snel als pulp beschouwd werd. De tentoonstelling What a Wonderful World! was opgezet om dit vooroordeel uit de wereld te helpen. In de bijbehorende catalogus werd gewezen op de actuele relevantie van de videoclip. In de eerste plaats omdat wat er valt te zien in een videoclip aansluit bij de realiteit van het huidige sociaal- en cultureel-maatschappelijke leven.​[49]​ En ten tweede omdat ze door de tamelijk grote artistieke vrijheid talrijke mogelijke visuele uitdrukkingswijzen laten zien, en daarmee ook zekere representatieve kenmerken dragen van de hedendaagse kunst- en cultuurproductie.​[50]​ De videoclips zijn als het ware een staalkaart van diverse uitdrukkingsmogelijkheden van onze tijd. 

Op de tentoonstelling was een groot scala aan videoclips te zien. Onderverdeeld in twaalf programma’s werden er ruim tweehonderd video’s vertoond. De thema’s van de programma’s waren onder meer Humour, Girls just wanna have fun, Erotics, Scandalous, Engagement, Political World en Mondovideo. 
In Hi-Tech, Utopia was bijvoorbeeld de clip van Golden Earring te zien die door Paul de Nooijer geproduceerd is bij het nummer N.E.W.S. Deze clip is gebaseerd op de eerder gemaakte film van de Nooijer Touring Holland by Bicycle. In deze film lopen en fietsen een aantal mensen rond in een kamer. De mensen worden gevolgd met de camera en de beelden worden steeds sneller afgespeeld. Doordat de camera op de mensen gericht is lijkt het alsof niet alleen zij rondjes maken, maar ook alsof de kamer ronddraait. In de clip van Golden Earring is deze techniek ook toegepast. De leden van de band lopen ook in een kamer rond met de camera op hun gericht. De clip gaat minder snel dan de film, maar het idee is hetzelfde. 












en de woestijn. Deze beelden vormen de rode draad van de videoclip. Gedurende de hele clip komen deze terug en zien wij de mensen met de pakken door dit landschap lopen. Af en toe komt er tussen deze beelden door een shot van de band. De groep mensen sjouwt de puntige paal door het landschap en op een gegeven moment zien wij dat zij een vierkant dragen. Later wordt duidelijk dat dit foto’s zijn van de band. Dit is ook de laatste shot van de clip, de hele groep mensen die voorbij loopt over een zandvlakte terwijl zij een foto met zich meedragen.

In de pers werd er veel aandacht besteed aan deze tentoonstelling. Het was natuurlijk vrij uniek in Nederland dat er in een zo groot museum als het Groninger Museum aandacht werd besteed aan videoclips, die zeker op dat moment nog grotendeels gezien werden als iets uit de massacultuur en die niet thuis horen in het museum. De berichten in de pers waren over het algemeen vlak. Vaak gaven ze niets meer dan een beschrijvende recensie over wat er te zien was. Maar er waren ook recensenten die hun mening gaven over het feit dat de muziekvideo in een museum te zien was. Roel Loots was niet snel overtuigd van het feit dat een videoclip in een museum hoort. Het Groninger Museum trapte in zijn ogen weer eens tegen de ‘heilige huisjes’ van de kunst aan. De eerder vertoonde graffiti in het museum was al een doorn in het oog van de conservatieve kunstcritici. Deze tentoonstelling, waarvoor kosten noch moeite zijn gespaard om de videoclip tot kunst te verheffen, zullen zij niet overleven. In zijn artikel, dat verscheen in het Deventer Dagblad, merkte hij op dat door de clips uit hun verband te halen pas blijkt wat voor een consumptiegericht wegwerpartikel de clip verworden is door het enorme aanbod.​[51]​ Ook schreef hij dat critici de clips niet meer vinden dan reclame, maar dat Groningen ‘zo gek is’ om veel geld te steken in een tentoonstelling geheel gewijd aan diezelfde clip. Zelfs haalde hij de woorden van één van de vijf architecten van de paviljoens aan: “Is dit het begin van het einde?” en interpreteerde dit als “Als videoclips nu ook al kunst zijn, is dit dan het begin van het einde?”. Een andere niet overtuigde journaliste, Diewke van Ooij, schreef in haar artikel dat Frans Haks met zijn stelling dat iets dat in grote oplage verschijnt niet per definitie slecht hoeft te zijn, zichzelf in de armen van de propagandist van de oppervlakkigheid en daarmee petemoei van de videoclip, Veronica drijft. Veronica had namelijk een bedrag van 700.000 gulden uitgetrokken om de registratie van de tentoonstelling te bekostigen. In haar ogen is de videoclip dus oppervlakkig, vluchtig en onnadrukkelijk. Dit werd verder benadrukt in het artikel als ze een van de vijf paviljoens beschrijft. “In de Bushalte van Rem Koolhaas behield de clip de functie die het altijd heeft, namelijk een bewegend schilderij dat een ogenblik je aandacht vraagt voor je weer verder gaat met waar je mee bezig was.”​[52]​ Marijn van der Jagt was het hier volkomen mee eens. “De videoclip is voor de afgeleide kijker”. Na een dag in het museum naar muziekvideo’s te hebben gekeken was ze kapot. “Clips zijn absoluut niet bedoeld om geconcentreerd naar te kijken of te luisteren. Het is televisie voor in de keuken, café of in een winkel”.  Als je ze aandachtig bekijkt krijgen je ogen en oren een overdosis aan informatie.​[53]​ Ook Arthur Wortmann vond dat de clip op de TV thuishoort in de huiskamer. Om speciaal een onderkomen voor de clip te ontwerpen vond hij totaal overbodig, want deze heeft zijn thuis al gevonden op de plek waar hij ontstaan is en niet los van gezien kan worden.​[54]​ Positiever is het stuk dat in de Volkskrant verscheen. Hierin stelt de schrijver, Jaap Huisman, dat het een kwestie van wachten was dat er een museum zich opwierp om clips te vertonen. De video’s zijn er rijp voor. Huisman vond het dan ook niet raar dat dat het Groninger Museum is geworden omdat dit museum er alles aan doet om bij de tijd te blijven en deze zelfs een stapje voor te zijn. Een stelling van Haks in dit artikel sluit hierbij aan. Haks verdedigde zijn keus voor videoclips door een vergelijking met Picasso te maken. Zijn grafiek uit de jaren vijftig werd door iedereen te hoop gelaten, maar kreeg later toch erkenning. Graffiti is hier ook een voorbeeld van. In eerste instantie wordt het als vuilspuiterij gezien, maar later toch als een geaccepteerde kunstvorm.​[55]​ Het buitenlandse tijdschrift Contemporanea: International Art Magazine doet er nog een schepje bovenop en noemt What A Wonderful World! de tentoonstelling van het jaar in Nederland.​[56]​
Ook was er grote nieuwsgierigheid te ontdekken in de geschreven stukken. Juist omdat het toch een beetje vreemd aanvoelde om een clip in een museum te zien, werden het publiek, maar ook de kunstcritici nieuwsgierig. Er werden vragen opgeroepen, zoals ook in een artikel uit Het Parool van Fons Dellen. Hij vroeg zich af of de videoclip werkelijk niet meer weg te denken is uit onze samenleving en of videoclips op den duur van even groot belang zijn als de werken van Picasso. Hij hoopte dan ook een antwoord te vinden op zijn vragen in de tentoonstelling.​[57]​ 





5.4 FFF, Centraal Museum, 2002


Na de tentoonstelling waar videoclips werden vertoond in Groningen is het de beurt aan Utrecht. Ruim tien jaar later in 2002 kwam het Centraal Museum met de tentoonstelling FFF. Hierbij werden videoclips en reclamespotjes vertoond naast videokunst. De letters F in de tentoonstellingstitel staan voor willekeurige onderwerpen zoals Football en Female. In totaal waren er tien onderwerpen met een F te vinden in het museum waarbij zorgvuldig door Ranti Tjan videowerken waren gezocht. Zijn opzet was om eerst een videokunstwerk uit te zoeken en daarbij reclamecommercials en videoclips te kiezen. De tentoonstelling begon met First. In dit programma liet het museum het begin van de televisiewereld zien. Dit werd geïllustreerd aan de hand van mijlpalen in de 
verschillende disciplines als videokunst, clips en 
commercials. De videoclip die hier te zien was, is 
gemaakt door Steve Barron, een vroege pionier in het 
maken van muziekvideo’s. Het werk wat vertoond werd 
is gemaakt voor het lied Take on Me van A-ha, waarin 
te zien is hoe een meisje in haar stripboek wordt 
gesleurd door de zanger, een stripheld. Zodra ze in het
boek zit is alles om haar heen getekend, inclusief zij zelf.
In het programma Female werd een werk van Marina 
Abramovich en van Dara Birnbaum naast een videoclip 
van Björk en Eurythmics gezet. In het werk van Abramovic, Art must be beautiful, artist must be beautiful is een close up te zien van het gezicht van de kunstenares. Ze kamt haar haar met een metalen borstel en in haar andere hand heeft zij een metalen kam, waarmee zij in het ritme van de borstel de andere kant van haar haar kamt. Terwijl zij dit doet herhaalt zij steeds het zinnetje “art must be beautiful, artist must be beautiful”. In de videoclip Hidden place van Björk, waarvoor zij Inez van Lamsweerde de opdracht gaf, is ook een close-up te zien maar dan van het van het gezicht van Björk. Over het gezicht stroomt een vloeistof die van haar ogen in haar neus loopt en vervolgens via haar mond weer in haar ogen. Het lijkt mij heel mooi om deze werken naast elkaar te kunnen zien, omdat het contrast niet heel groot is. Hierin is te zien dat een videoclip is geïnspireerd door videokunst. Daarbij komt ook dat de maker van de clip zelf een kunstenares is. 












wordt helemaal compleet gemaakt door de jonge dieren waarmee de heren spelen. Onder het kopje Film werd natuurlijk de videoclip van het nummer Thriller van Michael Jackson vertoond naast het Verloop der dingen van Peter Fischli en David Weiss. En in het programma Freak was een clip van Chris Cunningham uitgekozen. Bij dit programma waren de meer controversiële video’s te zien. Zoals ook de video van het nummer Rock DJ van Robbie Williams waarin hij aan het strippen is tot aan het bot. Het spectaculairste onderdeel van de tentoonstelling was het thema Floating. Daar kon de bezoeker al drijvend in een zwembad naar een videoscherm op het plafond kijken naar de vertoonde video’s.

Het is begrijpelijk dat een tentoonstelling als dit in een groot Nederlands museum veel aandacht kreeg in de pers. Maar daar waar de kritieken op het Groninger Museum ingetogen waren, lieten recensenten zich helemaal gaan wat betreft deze tentoonstelling in Utrecht. Er werd negatief gedaan over het feit dat de videoclip in het museum terecht is gekomen. Men zag het louter als een manier om geld te verdienen. Videoclips slaan aan bij een groot publiek en hebben in vele ogen niets met kunst te maken. Er werd zelfs gesproken over de “verpretparkisering” van het museum.​[58]​ Maar het voornaamste bezwaar tegen de videoclip in het museum was dat een clip commercieel is. Er is vaak een aanzienlijk budget beschikbaar voor een videoclip, terwijl een kunstenaar van geluk mag spreken als hij zijn materiaalkosten heeft terug verdiend.​[59]​ Janneke Wesseling beweerde in een artikel in het NRC Handelsblad dat het ontstaansproces van kunst helemaal niets met de markt te maken heeft. Dit werd weerlegd door haar collega in een later artikel dat wederom verschenen is in het NRC Handelsblad. Hij schreef dat er al eeuwenlang een kunstmarkt is en dat kunstenaars vaak in opdracht werken. Zo is ten slotte ook de Sixtijnse kapel ontstaan, in opdracht van de paus.​[60]​ Natuurlijk heeft Michelangelo zijn eigen gedachten kunnen vertalen naar een kunstwerk, maar een regisseur van een videoclip heeft ook de vrije hand, zeker regisseurs als Spike Jonze, Chris Cunningham en Jonathan Glazer. Daar komt bij dat het budget van een videoclip niet altijd even hoog 
is als men soms denkt. De clip van Bastian 
You’ve got my Love, deze was ook te zien 
in het Centraal Museum, is gemaakt met een 
erg laag budget. Wij zien steeds een andere 
vrouwelijke borstpartij gestoken in 
verschillende T-shirtjes. De vrouwen dansen 
op de maat van de muziek en om de paar 
seconde verschijnt er een nieuw meisje. 
Voor deze clip was niet meer nodig dan een 
aantal vrouwen, een stel T-shirts en een 
videocamera. 
De reden waarom Ranti Tjan, de samensteller van de tentoonstelling, heeft gekozen voor videoclips in het museum is dat deze videoclips deel uitmaken van onze beeldcultuur. Het museum richt zich volgens hem steeds meer op onderdelen van die beeldcultuur, zoals mode, internet en commercials. Het programmeren van videoclips is dus niet louter een manier om jongeren naar het museum te krijgen, maar om onze beeldcultuur tentoon te spreiden.​[61]​ Commercials, videokunst, clips en videogames raken steeds nauwer met elkaar verbonden, dus is het een logisch gevolg dat een museum interesse toont in deze aspecten van het zogenaamde ‘low-culture’. Volgens Tjan zit de artistieke meerwaarde van de videoclip in het feit dat clips in de beeldende kunst hebben laten zien dat je beelden op muziek kunt monteren.​[62]​ Daar waar de videokunst in zijn beginjaren erg statisch is, over het algemeen wordt opgenomen met één camera en een erg hoog performance gehalte heeft, experimenteren clipmakers met montage, techniek, ritme en geluid. Dit experimenteren wordt ook gemeengoed in de kunstwereld.​[63]​ Toch werd het ironisch gevonden dat videokunst naast reclame en clips vertoond werd in het Centraal Museum. De videokunst werd in het leven geroepen door kunstenaars die teleurgesteld waren in de oppervlakkige wereld van de televisie. Zij dreven vaak de spot met het medium. In hun ogen was televisie populistisch en commercieel. Volgens Sandra Smallenburg levert het zien van deze werken naast typische televisieproducten rare confrontaties op. Zoals het eerder genoemde Art must 




5.5 Clip City, Nederlands Architectuur Instituut, 2002 

Ook in de filmwereld kreeg de videoclip een erkende plek. Op het Internationaal Filmfestival Rotterdam werd er in 2002 een heel programma gewijd aan videoclips. Ik wil niet te diep ingaan op het festival omdat het in principe niet om een festival voor beeldende kunst gaat, maar ik wil het wel graag belichten omdat de videoclip werd vertoond op het festival als zijnde een kunstzinnige uiting. In Exploding Cinema werden er niet zomaar clips vertoond, maar er is weloverwogen over nagedacht en gekozen voor de kunstzinnige clip van de meer originele en onafhankelijke regisseurs, die bij hoge uitzondering op populaire muziekzenders worden uitgezonden. In de filmwereld werd de videoclip beschouwd als het kleine broertje van de film die door deze erkenning en de ontwikkelingen van de afgelopen twintig jaar langzaam aan het uitgroeien is tot een jonge volwassene. Op een website werd er zelfs gezegd dat de videoclip zich heeft ontwikkeld tot een zelfstandige kunstvorm.​[65]​ 
Vrij Nederland publiceerde een artikel naar aanleiding van het filmfestival. In dit artikel laten zij de rol die de videoclip speelt in onze beeldcultuur zien. Zij vroegen aan de samenstelster van het programma Exploding Cinema,  Femke Wolting, om haar mening. Wolting is van mening dat videoclips het medium zijn geworden waarin de nieuwe beeldtaal wordt ontwikkeld. “De clip is een hybride medium geworden tussen reclame en kunst, en verenigt de beeldtaal van film, internet, computergames en televisie in zich. Dankzij de snelle omlooptijd van de clips kunnen regisseurs reageren op de laatste ontwikkelingen in de beeldcultuur.” Dit is volgens haar ook de reden waarom de videoclips door de kunstwereld in de gaten worden gehouden.​[66]​ 

Exploding cinema bestond uit verschillende programma’s met een divers aantal videoclips. In ‘Electric Cinema’ stond de clip van muziekanten die elektronische muziek maken centraal. Deze categorie is bijzonder omdat de makers van de video’s de muzikanten uit het middelpunt van de videoclip halen en de aandacht te vestigen op de samenloop van beeld en muziek. Het verhalende is vaak in deze clips vervangen door een abstracter geheel. Om dit effect te verkrijgen gebruiken de regisseurs verschillende middelen zoals animatie of het filmische beelden. Op deze manier en ook doordat het imago van de band niet steeds naar voren hoeft te komen, verkregen de regisseurs meer vrijheid om een originele clip te bedenken en vrijuit te kunnen experimenteren wat de clip tot een autonomer werk maakt dan de mainstream clips.​[67]​ ‘The French New Wave’ was een programma dat handelde over verschillende Franse regisseurs, afkomstig uit diverse 
kunstdisciplines, die video’s in een nieuwe stijl maakten voor 
het genre Franse elektronische muziek. Anders dan de 
regisseurs in ‘Electric Cinema’ gebruikten zij animatie en 
abstracte filmsequenties om een verhalende clip weer te 
geven. Het programma ‘New York New York’ is een eerbetoon 
aan de skyline van New York, waarin verschillende visies op 
deze stad werden vertoond. In ‘No more stars’ werd een 
aantal videoclips vertoond van artiesten die kozen voor 
anonimiteit. Doordat de artiesten niet meer fysiek aanwezig 
hoefden te zijn in hun eigen clip is de vrijheid van de 
makers groter geworden. De band Gorrilaz is het beste 
voorbeeld van een anonieme band. De bandleden zijn 
geanimeerd en hebben een eigen levensgeschiedenis. 
Zelfs hun optreden op de laatste MTV awards was 
geanimeerd. De bandleden waren hologrammen.
Naast de Franse makers van geanimeerde videoclips was er 
ook een programma gewijd aan de Engelse regisseurs. Deze
makers schuwden het gebruik van nieuwe technieken niet, 
waardoor de relatie tussen beeld en geluid op een hoog 
niveau wordt vertaald. Ook maakten ze gebruik van een 
mix van analoge en digitale technieken. Het resultaat is 
wederom verhalender dan de clips in het programma Electric 
Cinema. In het laatste programma komen clips aan bod die
controversieel zijn en over het algemeen niet voor twaalven 
op de televisie uitgezonden werden. 








videoclips. De clips droegen niet alleen het uiterlijk van de stad uit, maar door de stad in de video te gebruiken kan de clip geïdentificeerd worden met een bepaalde levensstijl en wordt een bepaald imago gecreëerd. De videoclip van de Rolling Stones, Love is strong van de regisseur David Fincher is een voorbeeld van een clip met als decor de stad New York. In deze clip zien wij hoe vijf reuzen door de stad heen wandelen. Deze reuzen zijn de bandleden van de Rolling Stones en spelen al lopend het lied Love is Strong. In het thema Cold Cruel World werd vertoond hoe het décor van de stad een angstaanjagend effect kan hebben. Het leven in de stad is niet alleen maar koek en ei, maar heeft ook zo zijn slechte kanten, welke benadrukt werden in dit thema. In de clip Come to Daddy van Chris Cunningham zien wij een onaangenaam tafereel in een grauwe wijk vol met beton. Als een oude vrouw haar hond zijn behoefte laat doen tegen een oude TV, springt het apparaat plotseling aan en verschijnt er een misvormde man in beeld. Vervolgens rennen er allemaal schoolmeisjes met hetzelfde hoofd het plein op, alsof ze gelokt worden door de kreten van de misvormde man. De meisjes lijken in beslag genomen en vernielen de omgeving. Als de persoon op een gegeven moment uit de TV kruipt zien wij dat ook dit figuur hetzelfde hoofd heeft als de meisjes: het hoofd van de man achter Aphex Twin, de artiest voor wie de video gemaakt is. De video’s die werden vertoond onder het kopje Graphic City hebben met elkaar gemeen dat ze vooral veel grafische en digitale technieken bevatten. Strange Homes was een ander thema waarin clips te zien waren vol met vervreemdende, fantasierijke verblijfsruimtes. In de videoclip Virtual Insanity van de maker Jonathan Glazer zien wij een witte ruimte waarin een bank en een stoel staan, De zanger Jamiroquai danst in deze op een doos lijkende ruimte rond. De vloer verschuift alle kanten op waardoor je een grappig effect krijgt. De bank en stoel bewegen door de ruimte en Jamiroquai moet oppassen dat hij niet tussen het meubilair en de muur wordt geplet. In het laatste onderwerp My Dream Stage zaten vooral muziekvideo’s met een ruimtelijk décor die de artiest een gewenst imago bieden zoals in de videoclip Can’t get you out of my head van Kylie Minoque. De regisseur Dawn Shadforth zet in deze clip de zangeres in een futuristisch decor. Kylie danst verleidelijk met haar dansgroep met de stad van de toekomst op de achtergrond.  De reden dat het NAI voor het thema stad had gekozen is niet alleen omdat het NAI nou eenmaal een centrum voor architectuur is, maar ook omdat de meeste videoclips zich in de omgeving van de stad ontwikkelen. Stijlelementen, technologie en vooral de ‘low-culture’ zijn voorbeelden van dingen die vaak terugkeren in de videoclip. Deze elementen zijn vrijwel altijd afkomstig van de stad. Ook werd gesteld in het artikel ‘clipcityclip’ dat de verschillende disciplines zoals filmers, musici, technici en choreografen elkaar kennelijk nodig hebben en dat maakt dat ze dicht bij elkaar, in steden, willen zitten.​[69]​
Op de website Nedarchief zei de samenstelster van de tentoonstelling Femke Wolting dat ze voornamelijk uiterst kunstzinnige videoclips heeft uitgekozen. In het artikel ‘Videoclip groeit uit naar intelligente korte film’, dat naar aanleiding van deze tentoonstelling verscheen in Trouw, was de auteur heel enthousiast over het feit dat er meer aandacht wordt besteed aan de muziekvideo. Hij zei dat de clip op die manier niet langer meer visueel behang is, maar een intelligent kort filmpje waarin in drie minuten, tijd en ruimte binnenste buiten worden gekeerd. Hij vond zelfs dat de videoclip als voorfilmpje in de bioscoop moet draaien omdat “vele van die kunstwerkjes zo’n podium verdienen”. Iemand anders gaf het commentaar dat deze tentoonstelling niet zozeer gaat om hetgeen dat vertoond wordt, maar meer gaat om de manier waarop en wanneer we naar de video’s kijken. Ik denk dat deze man bedoeld heeft dat omdat de clips uit hun verband worden gehaald ze ineens een stuk interessanter worden.​[70]​ Er wordt anders naar de clips gekeken dan wanneer je ze op televisie langs ziet komen tussen hun soortgenoten. 

5.6 Social Utopias, Impakt Festival, 2004


Op het Impakt festival werden in 2002 voor het eerst videoclips vertoond. In het programma World Perfect werd een aantal lezingen gegeven en werden films en video’s vertoond die handelen met het onderwerp utopische verbeeldingen in relatie tot wereld politiek, technologische ontwikkelingen en socio-economische agenda. Er werd kritiek gegeven op de commodificering, op het verlangen naar de perfecte levensvorm op het futuristische af. In dit programma werden er drie videoclips vertoond, de eerste was van de maker Chris Cunningham. De videoclip is gemaakt voor
het nummer All is Full of love van Björk. In de clip is te 
zien hoe het menselijke samenkomt met de machine. 
Het is zelfs vertederend om te zien hoe twee robots met 
elkaar aan het zoenen zijn. De mens wordt overbodig. 
Daarnaast werd er in dit programma een clip van David 
Bowie vertoond en een van the Jacksons.​[71]​ 
Het jaar daarna was er ruimte voor een videoclip van Fisherspooner, een gezelschap dat niet alleen muziek maakt, maar ook zijn eigen kleding ontwerpt en zorgt voor zijn eigen videobeelden.​[72]​











Social Realism, het tweede programma waarin het maatschappelijke milieu en afkomst een
grote rol speelden, liet vooral videoclips zien waarin de producenten de kenmerken van de documentaire toepasten in de muziekvideo, waardoor het werkelijkheidsgehalte wordt vergroot. In Pilot van Notwist van de maker Jörg Adolph zien wij hoe normale Duitse burgers hun leven leiden. Burgerlijkheid speelt een belangrijke rol verbeeld door modeltreintjes. In Born Again van Badly Drawn Boy nemen we een kijkje in het leven van een aantal jongeren. Het is net of we in hun echte leven kijken doordat ze door de muziek heen praten en doordat we getuigen zijn van ruzies en liefdes tussen de jongeren. In het laatste programma, When We Were Young, stonden onder andere zelfverwezenlijking, onderwijs, toekomstdromen, adolescentie en de verwachtingen en eisen die de samenleving stelt aan jongeren centraal. De clip van Sigur Ros gemaakt door Floria Sigusmondi is een waar kunstwerk. De beelden vertellen het verhaal van kinderen die moeten leven in een wereld die verpest is.  De clip begint met de kinderen die op school aan een keuring worden onderworpen. De kinderen 


zien er niet al te gezond uit. Ze 
zien bleek een hebben kringen 
onder hun ogen. Als de schoolbel 
gaat rennen de kinderen weg, 
verheugd dat ze naar buiten mogen.
Als ze buiten komen zien we ze 
spelen in een bedorven wereld vol 
met as en dode vogels. Ze dragen 
gasmaskers en ze schijnen dit 
normaal te vinden want ze spelen 
net als kinderen nu zouden spelen. 
Ze maken een ‘sneeuwpop’ van as compleet met een wortel als neus. Ook wordt er een heus ‘asgevecht’ gehouden tussen de autowrakken en de rondslingerende onderdelen van van alles en nog wat. Als er een gasmasker van een kind afvalt slaat de stemming van de kinderen om van vrolijkheid in triestigheid. De video eindigt met de jongen zonder masker die sterft. Ondanks de opgetogenheid van de kinderen krijgt de beschouwer een naar gevoel bij de clip. Door de langzame treurige muziek van de band en de in elkaar overlopende slowmotionbeelden van de clip wordt er een sfeer geschept die onaangenaam is. Een mooi contrast is te zien bij the Sky is the limit van Notorious BIG van de regisseur Spike Jonze. Waarin kinderen het leven van een rap-ster verbeelden. De speelse kinderlijkheid van de clip van Sigur Ros is hier veranderd in kinderlijke volwassenheid. De jonge kinderen zijn kleine volwassenen geworden en daarmee stelt deze clip aan de kaak dat kinderen al vroeg volwassen (willen) zijn. 








In het artikel van Sandra Smallenburg, ‘Zomaar zappen langs kunst en reclame’, verschenen in het NRC Handelsblad als commentaar op de videoshow FFF, schrijft zij dat ze het grootste probleem in de tentoonstelling vindt dat er geen duidelijke context is. Doordat je meerdere werken naast elkaar ziet en het geluid van maar een video te horen is, weet de bezoeker niet naar welke video er gekeken moet worden. Ik vind dit een goed voorbeeld van dat de scheidslijn tussen kunst en clips is vervaagd. Als er inderdaad zo goed gekeken moet worden bij welke video het geluid hoort, betekent dat dus dat zowel de muziek van een videoclip onder een videokunstwerk past en dat de geluiden van het kunstwerk ook passen bij een videoclip. Niet alleen de beeldtaal van clips en kunstwerken veranderen en worden steeds meer gelijkend, zelfs het geluid lijkt bij elkaar aan te sluiten.​[79]​ Het feit dat er al een tijd aandacht wordt besteed aan de vraag of videoclips nou wel of niet tussen de videokunst thuis horen is een teken dat videoclips niet zomaar filmpjes zijn, maar wel degelijk artistieke waarde hebben. Er zou nooit zoveel aandacht aan zijn besteed als het uitgesloten was dat videoclips een kunstvorm zouden zijn. 
Uit  de vele tentoonstellingen die over de hele wereld zijn geweest waarin videoclips te zien waren, blijkt dat de kunstwereld een grote interesse toont voor de muziekvideo. Ondanks dat de meeste critici sceptisch staan tegenover de videoclip als kunstwerk en daarbij vinden dat het eigenlijk niet in een museum thuishoort, besteden zij er wel aandacht aan. Het is een onderwerp dat leeft onder de critici. Ze maken zich er wel druk over waardoor ze laten blijken dat het ergens wel interessant is. 
In Nederland waren in het begin alleen de vooruitstrevende musea en personen die het aandurfden om de clip een plek in hun collectie te geven. Maar naarmate de tijd vorderde durfde meer instellingen dit aan. 
De tentoonstelling in Groningen is toch de ‘eye-opener’ geweest in deze kwestie. Iedereen was geschokt dat het Groninger Museum zoveel geld uit had getrokken voor een tentoonstelling over de muziekvideo, maar begon zich daardoor wel af te vragen of de videoclip daadwerkelijk op zijn plek was in het museum. De nieuwsgierigheid werd gewekt, maar de reactie was daarentegen zo heftig dat er pas tien jaar later weer iemand met een volledige tentoonstelling van de clip durfde te komen. Men zocht in Groningen verklaringen voor de clip en de tentoonstelling, waarom een museumdirecteur zoiets zou doen, maar men kon het antwoord niet vinden op de tentoonstelling door het overvloedige aanbod. Ik denk dat in de tentoonstelling FFF oplossing is bedacht om de videoclip te belichten, door een selectie te maken van een aantal goede clips en mooie videokunstwerken. Hierin kan beter naar een antwoord worden gezocht of de clip in een museum thuishoort of niet. Doordat de werken naast elkaar werden getoond kon er makkelijker een vergelijking gemaakt worden. Toch werd FFF nog slecht ontvangen. Dat kwam waarschijnlijk ook door de bombastische aankleding van de tentoonstelling. Doordat ieder thema zo uitgedost was, en er zelfs een zwembad was geïnstalleerd in het museum, kreeg het museum veel kritiek en er werd zelfs gesproken over de “verpretparkisering” van het museum. Maar als men het anders had aangepakt was het waarschijnlijk ook niet goed geweest. Toen het Stedelijk Museum de tentoonstelling The Arts for Television sober hield, was de kritiek dat het museum weinig origineel was in de aankleding en meer een huiskamerachtige setting had kunnen creëren. 
De samenstellers van de tentoonstellingen zoals Frans Haks en Ranti Tjan, stonden volledig achter hun beslissing om de muziekvideo naar het muzeum te halen en hebben daar goede argumenten voor. Haks haalde de clips naar Groningen met als doel het vooroordeel dat een muziekvideo pulp is, uit de wereld te helpen. Hij weet zelf ook dat er een heleboel slechte video’s zijn, maar probeerde in zijn tentoonstelling het kaf van het koren te scheiden. In de bijbehorende catalogus wordt gewezen op de relevantie van de videoclip: in de eerste plaats omdat wat er valt te zien in een videoclip aansluit bij de realiteit van het huidige sociaal- en cultureel-maatschappelijke leven, en ten tweede omdat ze door de tamelijk grote artistieke vrijheid talrijke mogelijke visuele uitdrukkingswijzen laten zien, en daarmee ook zeker representatieve kenmerken dragen van de hedendaagse kunst- en cultuurproductie. Ook Ranti Tjan, die in Utrecht de tentoonstelling samenstelde, vindt dat de videoclip een belangrijk deel uitmaakt van de beeldcultuur. Commercials, videokunst, clips en videogames raken steeds nauwer met elkaar verbonden, dus is het een logisch gevolg dat een museum interesse toont in deze vormen. Volgens Tjan zit de artistieke meerwaarde van de videoclip in het feit dat clips in de beeldende kunst hebben laten zien dat je beelden op muziek kunt monteren. Daar waar de videokunst in zijn beginjaren erg statisch is, over het algemeen wordt opgenomen met één camera en een erg hoog performancegehalte heeft, experimenteren clipmakers met montage, techniek, ritme en geluid. Dit experimenteren wordt ook gemeengoed in de kunstwereld. Het tentoonstellen van muziekvideo’s is niet alleen een manier om jongeren naar het museum te krijgen, maar om onze beeldcultuur tentoon te stellen. Sommige recensenten zien dit anders. Ze spreken over de “verpretparkisering” van het museum. Ik denk ook dat er door de videoclips meer mensen naar het museum gaan, maar denk niet dat dit iets negatiefs is. 
Erg interessant vind ik het om te lezen dat één en dezelfde criticus eerst de videoclip in het museum verfoeit, en ruim tien jaar later accepteert. Zo zegt Marijn van der Jagt over de tentoonstelling in Groningen uit 1990 dat ze er moe van wordt, terwijl ze over het programma op het Impakt Festival wel enthousiast is. Weliswaar had ze op meer uitleg gehoopt, maar dat neemt niet weg dat ze vindt dat de videoclip op het festival thuishoort. Hierin kunnen we duidelijk een acceptatie ontdekken. 
Op een vooruitstrevend festival als Impakt lijkt de videoclip sowieso meer geaccepteerd dan in een museum. Er wordt over geschreven alsof het de normaalste zaak van de wereld is dat de clip op een festival voor audiovisuele kunst wordt vertoond. 
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O Superman (Laurie Anderson)
Laurie Anderson (1981)

René and Georgette Margritte with their dog after war (Paul Simon)
Joan Logue (1984 3:50)





















Girls just wanna have fun


You might think (The Cars)
Jeff Stein, Alex Weil, Charlie Levi (1984)        

Hello again (The Cars)
Andy Warhol, Don Munroe (1984)

I wanna be loved (Elvis Costello)
Onbekend (1984)

Parents just don’t understand (DJ Jazzy Jeff & The Fresh Prince)
Scott Kalvert (1988)

When the lady smiles (Golden Earring)
Dick Maas (1984)

Rock it (Herbie Hancock)
Kevin Godley and Lol Creme (1983)

Another world (Hoodoo Gurus)
John Whitteron (1989)

Happy hour (The Housemartins)
Jeff Bayens (1986)

Girls just wanna have fun (Cyndi Lauper)
Ed Griles (1983)

C’est comme ça (Les Rita Mitsouko)
Jean-Baptiste Mondino (1987)

Adventures in succes (Will Powers)
Rebecca Allen (1983)

Californian girls (David Lee Roth)





Cold shot (Stevie Ray Vaughan)
D.J. Webster 

5:01 AM (Roger Waters)
Nicolas Roeg (1984)












The Dominatrix Sleeps Tonight (Dominatrix)
Beth B. (1984)

Girls on film (Duran Duran)
Kevin Godley and Lol Creme prod: MGMM (1981)

The Chauffeyr (Duran Duran)
Ian Emes (1982)

Relax (Frankie Goes To Hollywood)
Bernard Rose (1984)

Cradle of Love (Billy Idol)
David Fincher (1990)

Hot in the city (Billy Idol)
Onbekend (1988)

Loosey’s rap (Rick James)
Ralph Ziman (1988)

Open your heart (Madonna)
Jean-Baptiste Mondino (1986)

Madame Butterfly (Malcolm McLaren)
Terence Donovan (1984)

I want your sex (George Michael)












Pop song 89 (REM)
Onbekend (1989)









Take on me (A-ha)
Steve Barron (1985)

Sharkey’s day (Laurie Anderson)
Laurie Anderson (1984)

Paranoimia (Art of Noise)
Matt Forrest (1986)

Rok da house ( The Beatmasters featuring The Cookie Crew)
Graham Proudlove (1987)

Accidents will happen (Elvis Costello)
Annabel Jankel, Rocky Morton (1978)

Cat house (Danielle Dax)
Onbekend





Thomas Dolby, Danny Kleinman (1984)

Talking with myself (Electribe IOI)
Marc Caro (1990)

New Frontier (Donald Fagan)
Annabel Jankel, Rocky Morton (1983)

Big Love (Fleetwood Mac)
Onbekend (1987)

Warriors (Frankie Goes To Hollywood)






Cry (Godley & Creme)
Kevin Godley and Lol Creme (1985)

N.E.W.S (Golden Earring)
Paul de Nooijer (1984)

Utopia (Greater Than One)
Lee Newman, Mike Wells (1989)

Billie Jean (Michael Jackson)
Steve Barron (1982)
Hard Women (Mick Jagger)
John Withney (1985)

Club at the and of the street (Elton John)
Happenstance Unlimited (1990)

Slave to the rhythm (Grace Jones)
Jean-Paul Goude (1985)

Red speedy beat (Laboratoria)
Onbekend

Scan across by double grid ( Andreas Merz & Smart Cursor Production)
Hadmuthe Bergmann, Kajetan Forstner, Roland Forstner (1987)

Don’t answer me (Alan parsons Project)
Stephen Oaks, Peter Rosenthal (1984)

Running down a dream ( Tom Petty)
Jim Lenahan (1989)







Harlem Shuffle (Rolling Stones)
Ralph Bakshi (1986)

Fire Lakes (Bob Seger)
Onbekend (1980)

Dead eyes opened (Severed Heads)
Tom Ellard, Stephen Jones (1987)

Love missile f1-11 (Sigue Sigue Sputnik)
Hugh Scott-Symonds (1986)

Rene and Georgette Margritte with their dog after war (Paul Simon)
Joan Logue (1984)

Boy in the bubble (Paul Simon)
Jim Blashfield (1986)





If you love somebody, set them free (Sting)
Kevin Godley and Lol Creme (1985)

Pump up the jam (Technotronic featuring Felly)
Gareth Roberts (1989)

Genius of love (Tom Tom Club)
Annabel Jankel & Rocky Morton (1981)

Fade to grey (Visage)
Kevin Godley and Lol Creme (1981)

Bridge to your heart (Wax)
Onbekend (1987)






Don’t Stop the Dance


Straight up (Paula Abdul)
David Fincher (1989)





Peter Kagan, Paula Greil (1986)

When the world (The Durutti Column)
Carole Lemond (1987)

Don’t stop the dance (Brian Ferry)
John Scarlett-Davis (1985)

Rhythm nation (Janet Jackson)
Dominic Sena (1989)

Smooth criminal (Michael Jackson)
Colin Chilvers (1988)

Buffalo Gals (Malcolm McLaren)
Joe Butt (1983)








All night long (Lionel Richie)
Bob Rafelson (1983)

This beat is Technotronic (Technotronic) 
Rene Eller (1990)

Private Dancer (Tina Turner)
Brian Grant, David Mallet, Mark Robinson (1984)









Sun City (Artist Against Apartheid)
Kevin Godley and Lol Creme (1985)

Do they know it’s christmas? (Band Aid)
Nigel Dick (1984)

Let’s dance (David Bowie)
David Bowie, David Mallet (1983)

To be or not to be (Mel Brooks
Alan Johnson (1984)

Political world (Bob Dylan)
Onbekend (1990)

Two tribes (Frankie Goes To Hollywood)
Kevin Godley and Lol Creme (1984)

Land of confusion (Genesis)
Jim Yukich, John Lloyd (1986)

Gimme hope Jo’anna (Eddy Grant)
Lance Kelleher (1988)

19 the final story (Paul Hardcastle)
Bill Couturie, Jonas McCord (1985)

Man in the Mirror (Michael Jackson)
Don Wilson (1988)

Goddnight Saigon (Billy Joel)
Jay Dubin, Arnold Levine (1982)





Night of the living baseheads (Public Enemy)
Ralph McDaniels, Lionel Martin (1988)






Rene and Georgette Margritte....


You can’t hurry love (Phil Collins)
Stuart Orme (1982)

Say it, say it (E.G. Daily)
Dominic Sena (1986)

Queen of the new year (Deacon Blue)
Onbekend (1989)










Slow motion kisses (Furniture)
Onbekend













True faith (New Order)
Philippe Decoufle (1987)

Heart (Pet Shop Boys)
Jack Bond (1988)





Don’t get me wrong (Pretenders)
Stuart Orme (1986)

Rene and Georgette Margritte with their dog after war (Paul Simon)
Joan Logue (1984)

All I want is you (U2)
Onbekend (1989)












China girl (David Bowie)
David Mallet (1983)

Small town boy (Bronski Beat)
Bernard Rose (1985)

Don’t give up (Kate Bush & Peter Gabriel)
Kevin Godley and Lol Creme (1986)










Nothing compares 2 u (Sinead O’Connor)
John Mayburry (1990)

She’s a mystery to me (Roy Orbison)
Onbekend (1989)

The one I love (REM)
Robert Longo (1987)

Holding back the years (Simply Red)
Tony Van Den Ende (1985)


Ev’ry time we say goodbye (Simply Red)
Peter Care (1987)

I’m on fire (Bruce Springsteen)
John Sayles (1985)

Twist in my sobriety (Tanita Tikaram)
Onbekend (1988)















Ashes to ashes (David Bowie)
David Bowie, David Mallet (1980)

Blue Jean (Davis Bowie)
Julien Temple (1984)

Fame 90 (David Bowie)
Gus van Sant, Matt Murray (1990)

I’m so beautiful (Divine)
Onbekend

There must be an angel (Eurythmics)





After the love has gone (jesus loves you)
Onbekend (1990)

Slave to the rhythm (Grace Jones)
Jean-Paul Goude (1985)

Across the universe (Laibach)
Boris and Tucko (1988)

Waitz darling (Malcolm Mc Laren)
Tony Kaye (1989)



















To be reborn (Boy George)
Jean-Baptiste Mondino (1987)

Don’t stop the dance (Brian Ferry)
John Scarlett-Davis (1985)

Slave to love (Brian Ferry)
Jean-Baptiste Mondino (1985)

How to do that (Jean-Paul Gaultier & Jean-Baptiste Mondino)
Jean-Baptiste Mondino (1988)

Loosey’s Rap (Rick James)
Onbekend (1988)














Deep in vogue (Malcolm McLaren)
Malcolm McLaren (1989)

Waitz Darling (Malcolm McLaren)
Malcolm McLaren (1990)

Father Figure (George Michael)
George Michael, Andy Morahan (1987)


Addicted to love (Robert Palmer)
Terence Donovan (1985)












Day in day out (David Bowie)
Julien Temple, David Bowie (1987)

The reflex (Duran Duran)
Russel Mulcahy (1984)

Twilight zone (Golden Earring)
Dick Maas (1982)

Turn the world around (Golden Earring)
Dick Maas (1989)







Sympathy for the devil (Laibach)
Onbekend (1988)

Geburt einer nation (Laibach)
Daniel Landin (1988)






Video Killed The Radio Star


Take on me (A-ha)
Steve Barron (1985)

O Superman (Laurie Anderson)
Laurie Anderson (1981)

Penny Lane (The Beatles)
The Beatles (1967)

Strawberry fields forever (The Beatles)
The Beatles (1967)

Ashes to ashes (David Bowie)
David Bowie, David Mallet (1980)

I don’t like mondays (Boomtown Rats)
David Mallet (1979)

Video killed the radio stars (Buggles)
Russel Mulcahy (1979)

You might think (The Cars)
Jeff Stein, Alex Weil, Charlie Levi (1984)

Accidents will happen (Elvis Costello)
Annabel Jankel & Rocky Morton (1978)

Money for nothing (Dire Straits)
Steve Barron (1985)





Chris Ashbrook, Dave Stewart, Annie Lennox (1983)







Cry (Godley & Crème)
Kevin Godley and Lol Crème (1985)

Twilight zone (Golden Earring)
Dick Maas (1982)

Rock it (Herbie Hancock)
Kevin Godley and Lol Crème (1983)

Can you feel it (The Jacksons)
Michael Gibson (1981)

Billie Jean (Michael Jackson)
Steve Barron (1982)










Pump up the volume (Marrs)
Onbekend (1987)

Madame Butterfly (Malcolm McLaren)
Terence Donovan (1984)

Addicted to love (Robert Palmer)
Terence Donovan (1985)

















Just lik E.E. (Astral Bodies)
Maarten van der Ploeg, Rogier van der Ploeg (1989)

Talk talk talk (Blue Murder)
Maarten van der Ploeg, Rogier van der Ploeg (1985)

Sensoria (Cabaret Voltaire)
Peter Care, Cabaret Voltaire (1985)

Close to me (The Cure)
Timp Pope (1985)

The old man down the road (John Fogerty)
Mick Haggerty (1985)

Mondo video (Godley & Crème)
Kevin Godley and Lol Crème (1989)







Life is life (Laibach)
Daniël Landin (1988)

Les petit train (Les Rita Mitsouko)
Jean Achache (1989)

Man child (Neneh Cherry)
Jean-Baptiste Mondino (1989)

Round and Round (New Order)
Michael Shamberg 

Bizarre love triangle (New Order)
Robert Longo (1987)

Blue monday 1988 (New Order)
Robert Breer, William Wegman (1988)

Nescio (Nits)
Raymond le Gué (1983)

The two (Ohi-ho Bang Bang)
Onbekend







The third reich ‘n roll (The Residents)
The Residents (1977)

It’s man’s man’s man’s world (The Residents)
The Residents, Lon McQuillin (1984)

Gangster’s maul (Save The Robots)













Crosseyed and painless (Talking Heads)
Toni Basil (1980)

Once in a lifetime (Talking Heads)
David Byrne, Toni Basil (1980)

Burning down the house (Talking Heads)
David Byrne (1983)

Road to nowhere (Talking Heads)
David Byrne, Stephen Johnson (1985)

The lady don’t mind (Talking Heads)
Jim Jarmusch (1985)

And she was (Talking Heads)
Jim Blashfield (1986)

Wild wild life (Talking Heads)
Onbekend (1986)

Love for sale (Talking Heads)







La vie en rose (Grace Jones)
Jean-Paul Goude (1977)

I’ve seen that face before (Grace Jones)
Jean-Paul Goude (1981)

Pull up the bumper (Grace Jones)
Jean-Paul Goude (1981)

Slave to the rhythm (Grace Jones)
Jean-Paul Goude (1985)

I’m not perfect (Grace Jones)
Grace Jones (1986)





















Open your heart (Madonna)
Jean-Baptiste Mondino (1986)

La isla bonita (Madonna)
Onbekend (1987)

Who’s that girl (Madonna)
Onbekend (1987)


















Billie Jean (Michael Jackson)
Steve Barron (1982)










The way you make me feel (Michael Jackson)
Onbekend (1987)

Man in the mirror (Michael Jackson)
Don Wilson (1988)

Smooth criminal (Michael Jackson)
Colin Chilvers (1988)

Leave alone (Michael Jackson)








Chris Ashbrook, Dave Stewart, Annie lennox (1983)











Sisters are doin’ it for themselves (Eurythmics)
Eddie Arno, Markus Innocenti (1985)

There must be an angel (Eurythmics)


































Cargo de nuit (Axel Bauer)
Jean-Baptiste Mondino (1984)

Man Child (Neneh Cherry)
Jean-Baptiste Mondino (1989)

Slave to love (Brian Ferry)
Jean-Baptiste Mondino (1985)

How to do that (Jean-Paul Gaultier & Jean-Baptiste Mondino)
Jean-Baptiste Mondino (1988)

The boys of summer (Don Henley)
Jean-Baptiste Mondino (1984)

Mia boca (Jill Jones)
Jean-Baptiste Mondino (1987)

Open your heart (Madonna)
Jean-Baptiste Mondino (1986)

La danse des mots (Jean-Baptiste Mondino)
Jean-Baptiste Mondino (1984)

C’est comme ça (Les Rita Mitsouko)
Jean-Baptiste Mondino (1987)

Tandem (Vanessa Paradis) 
Jean-Baptiste Mondino (1990)

Un autre monde (Téléphone)
Jean-Baptiste Mondino (1985)






Sun City (Artist Against Apartheid)
Kevin Godley and Lol Creme (1985)

Don’t give up (Kate Bush & Peter Gabriel)
Kevin Godley and Lol Creme (1986)

Two tribes (Frankie Goes To Hollywood)




Girls on film (Duran Duran)
Kevin Godley and Lol Creme prod: MGMM (1981)

An Englishman in New York (Godley & Crème)
Kevin Godley and Lol Crème (1980)

Cry (Godley & Crème)
Kevin Godley and Lol Crème (1985)

Mondo video (Godley & Crème)
Kevin Godley and Lol Crème (1989)

Rock it (Herbie Hancock)
Kevin Godley and Lol Crème (1983)

Every breath you take (Police)
Kevin Godley and Lol Crème (1983)

If you love somebody, set them free (Sting)
Kevin Godley and Lol Creme (1985)

Fade to grey (Visage)
Kevin Godley and Lol Creme (1981)

Everybody have fun tonight (Wang Chung)




Strange love (Depeche Mode)
Anton Corbijn (1987)

Enjoy the silence (Depeche Mode)
Anton Corbijn (1990)

Bring on the dancing horses (Echo & The Bunnymen)
Anton Corbijn (1985)

Seven seas (Echo & The Bunnymen)
Anton Corbijn (1984)

The Game (Echo & The Bunnymen)
Anton Corbijn (1987)

Front by front (Front 242
Anton Corbijn (1988)














Sea of time (Rainbirds)
Anton Corbijn (1989)

Red guitar (David Sylvian)
Anton Corbijn (1984)






Jazzin’ for blue Jean (David Bowie)
Julien Temple (1984)

Mondo video (Godley & Crème)






























Scream (Michael & Jeanet Jackson)
Mark Romanek (1995)

Red hot chilli peppers / californication
Jonathan Dayton & Valerie Faris (1999)








Come to dady  (Aphex Twin) 
Chris Cunningham (1997)











Radio #1 (Air) 
Alex & Martin (2001)





New York New York


Everything is everything (Lauryn Hill)
Sanji (1999)

Disillusion (Badly drawn boy)








Love is Strong (Rolling Stones)
David Fincher (1994)








I can't get you out of my head (Kylie Minogue)
Dawn Shadforth (2001)













Videoclips vertoond in het Centraal Museum – FFF, 2002











Bastian (You’ve got my love)
Sandder Lanen (2001)

Island in the sun (Weezer)
Spike Jonze (2001)







Come to daddy (Aphex Twin) 
Chris Cunningham (1997)

Rock DJ (Robbie Williams) 
Vaugh Arnell (2000)

Electro Bank (Chemical Brothers)
Spike Jonze (1997)

Body Rock (Moby) 
Frederik Bond (1999)

Millenium (Joost van Bellen)
Erwin Olaf (?)













All is full of Love (Björk) 
Chris Cunningham (1999)

Can you feel it (The Jacksons)
Michael Gibson (1981)
 



















Territories – Ever been at home?

Rabbit in Your Headlight (U.N.K.L.E.)
Jonathan Glazer (1998)
Playa Blanca (Michel Houellebecq)
Charles Petit (2000)
Because (Ulf Lohman) 
Graw Bockler (2002)
Coded Language (DJ Krust)
Ben & Joe Demsey (1999)
Work It (Missy Elliott)









Tomorrow Comes Today (Gorillaz)
Jamie Hewlett (2001, video)
Love Story (Layo & Bushwacka!)
Traktor (2002)
Dead Leaves & the Dirty Ground (The White Stripes)
Michel Gondry (2002) 
The Test (Chemical Brothers 
Dom & Nic (UK, 2002, video, 6:00) 
The Scientist (Coldplay)
Jamie Thraves (2002)
Time is not a Remedy (Slut)
Arnaud Delord & Caleb (2002)
Show Me How To Live (Audioslave) 











Melodie Mc Daniel (1997)
Eple (Royksopp)
Thomas Hilland (2001)
4 Ton Mantis (Amon Tobin)
Floria Sigismondi (2000)
The Worst MC (Gonzales)
Gonzales & Mocky (2000) 
Rockafella Skank (Fatboy Slim)
Richard Koufey (1998)
Beide Arme nach oben (Gym-Nastix)
Mark Lutz for Gym-Nastix (2001) 
BEP Empire (Black Eyed Peas)
Brian Beletic, (2000)
Born Again (Badly Drawn Boy)
Nick Brandt (2002)
Regensburg RMX (Markus Gwentner)
GrawBlöckler (2003)
Timber (Coldcut & Hexstatic)
Stuart Warren Hill & Coldcut (1997)
Quadro (Stefan Németh)
Lotte Schreiber (2002) 
Home and Dry (Pet Shop Boys)
Wolfgang Tilmans (2001)





Frontier Psychiatrist (The Avalanches)
Geoff McFetrdige (2001)





Rose H. Barber (2000)
We don’t care (Audio Bullys)
Walter Stern (2002)
Sky’s the Limit (The Notorious BIG)
Spike Jonze (2000)




















Afb.25 Floria Sigismondi, Untitled # 1, Sigur Ros, 2003


Afb.24 Chris Cunningham, Africa Shox, Leftfield feat. Africa Bambaata, 1999


Afb.23 Charles Petit, Playa Blanca, Michel Houlebeq, 2000










Afb.21a Clip City, NAI, Rotterdam 2002

 
Afb.20 Dawn Shadforth, 




Afb.18 Chris Cunningham, Come to Daddy, Aphex Twin, 1997















Afb.16 Sandder Lanen, You’ve got my love, Bastian, 2001


Afb.15 Inez van Lamsweerde, Hidden Place, Björk, 2000


Afb.14 Marina Abramovic, Art must be beautiful, artist must be beautiful, 1975


Afb.13 Steve Baron, Take on me, A-ha, 1985


Afb.11 Paul de nooijer, Touring Holland by Bycicle, 1981


Afb.12 Anton Corbijn, Atmosphere, Joy Division, 1988









Afb.8 Anton Corbijn, 
Heart-shaped box, Nirvana, 1993. Op ‘Video’ vertoond.


Afb.7 Wiz, Stand inside your love, Smashing Pumpkins, 2000


Afb.6 Salvador Dali, Luis Buñuel, Un Chien Andalou, 1929


Afb. 5 Joan Logue, Rene and Georgette Margritte with their dog after war, Paul Simon, 1984


Afb.4 Vito Acconci, Rubbings, 1970


Afb.3 Wolf Vostell, TV De-coll/age No. 1, 1958


Afb.2 Peter Goldmann, The Beatles, Strawberry Fields Forever, 1967
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